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Geleitwort. 


gebe, erhebt keineswegs den Anſpruch, das darin 
behandelte Material erſchöpft zu haben. Die Arbeit ſtellt 
ſich lediglich als Verſuch dar, die Beziehungen unſerer 
vaterländiſchen Dichter zur Muſik unter einem großen 
einheitlichen Geſichtspunkt zu entwickeln. Ich hoffe da— 
mit dem Kunſtliebhaber eine willkommene Anregung, 


D as Buch, das ich hiermit der Oeffentlichkeit über— 


dem Fachmann einige Fingerzeige geben zu können. 
Zu beſonderem Danke bin ich der Redaction der 
Allgemeinen Zeitung in München verpflichtet. Sie hat 
mir bereitwilligſt geſtattet, die Eſſays über Wieland, 
Jean Paul, Lenau und E. T. A. Hoffmann dieſem Buche 
einzuverleiben, nachdem dieſelben in der Allgemeinen 
Zeitung an erſter Stelle zum Abdruck gelangt waren. 


Gießen, im Februar 1893. 
Alfred Nock. 


Einleitung. 


W ie Frühlingswehen nach langer Wintersnoth erhob 
ſich um die Mitte des vorigen Jahrhunderts jene 
gewaltige geiſtige Bewegung, der das deutſche Volk die 
Wiedergeburt der nationalen Dichtung verdankt. Neu— 
geſtaltende nationale Culturſiege verleihen allen Ge— 
bieten geiſtigen und künſtleriſchen Schaffens ihre Prä— 
gung. So erlebte in dieſer Epoche machtvollen Empor— 
ſtrebens auch die Muſik, die dem Genius deutſcher 
Kunſt lange entfremdet war, zugleich mit der Dichtkunſt 
eine glänzende Auferſtehung. Sinn und Verſtändniß 
für die vaterländiſche Muſik waren verloren gegangen. 
Erſt Bach und Händels erhabene Werke gaben dem 
deutſchen Gemüth ſein ureigenes muſikaliſches Empfin— 
den zurück. Mit dem Erwachen des lyriſchen Gefühls 
blühte die Compoſition des deutſchen Liedes empor. 
Seine „muſikaliſchen Verſuche“ führte Zachariä (1761) 
mit den Worten ein: „Obgleich die Sammlung nur 
deutſche Texte enthält, ſo ſchmeichle ich mir doch nicht 
ohne Grund, daß deutſche Worte, beſonders die Poeſien 
eines Gellert, ſich ebenſo gut ſingen laſſen als die 
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Poeſien eines Metaſtaſio.“ Allmälig vollzog ſich die 
Befreiung des deutſchen Liedes vom Zopfſtil zu einer 
reineren edleren Form. Das Lied führte deutſche Dich— 
tung und deutſche Muſik zu innigem Bündniß zuſam⸗ 
men. Glucks Compoſitionen der Klopſtock'ſchen Oden 
ſind das koſtbarſte Vermächtniß aus jener merkwürdi⸗ 
gen Zeit. 
Durch Glucks Meiſterwerke angeregt, ergriffen die 
, Geiſter der Nation für den Gedanken einer 
Opernreform Partei. In ſeiner Theorie der ſchönen 
Künſte eröffnete der Aeſthetiker Sulzer den Kampf 
gegen die veraltete italieniſche Manier. „Der feſteſte 
Grund,“ ſchrieb er, „um die Oper als ein prächtiges 
und herrliches Gebäude zu errichten, wäre ihre genaue 
Verbindung mit dem Nationalintereſſe eines ganzen 
Volkes. . . . Wichtig und ehrwürdig könnte die Oper 
ſein, wenn ſie auf den Hauptzweck aller ſchönen Künſte 
geleitet und von wahren Virtuoſen bearbeitet würde.“ 
Sulzers verdienſtvolles Werk war 1761 erſchienen. 
Zwei Jahre ſpäter trat Wieland mit der Leidenſchaft 
und Energie, die die Genieperiode charakteriſiren, für 
die Sache der Opernreform in die Schranken. Leſſing 
erhob für die dramatiſche Verbindung von Poeſie und 
Muſik ſein gewichtiges Wort. Seine Hoffuung vom 
Drama der Zukunft hatte Schiller auf die Oper ge- 
baut. Goethe's und Herders vielſeitige muſikaliſche 
Intereſſen waren auf der Höhe ihres Lebens einer neu 
zu ſchaffenden deutſchen Oper zugewandt. Die Ro⸗ 


u Sg rn 


mantiker, in ihrem ſubjectiviſtiſchen Unvermögen, etwas 
Typiſches zu ſchaffen, konnten nur durch ihre auf 
das Volksthümliche gerichteten Beſtrebungen vorüber— 
gehend auf den Werdegang der Oper Einfluß ge— 
winnen. Unaufhaltſam und wohlvorbereitet ſchritt die 
Entwickelung der Oper voran, bis ſie im muſikaliſchen 
Drama die höchſt mögliche Stufe der Vollkommenheit 
erreichte. 

So intereſſant, wie die nachfolgenden Blätter dar— 
zuthun verſuchen, ſich die Beziehungen unſerer großen 
Dichter zur Muſik geſtalten, ſo darf als wichtigſtes 
Ergebniß unſerer äſthetiſchen Verſuche die daraus ge— 
wonnene Erkenntniß gelten: daß das Opernideal, das 
Klopſtock, Wieland, Leſſing, Herder, Schiller und Goethe 
vorgeſchwebt hatte, erſt durch die Muſikdramen Richard 
Wagners die vollendetſte künſtleriſche Geſtalt erhielt, 
daß die Wagnerkunſt, die noch vor wenigen Luſtren 
als etwas Unerhörtes mißverſtanden und verläſtert 
wurde, ſich als die letzte bedeutende Phaſe in der folge— 
rechten Entwickelung deutſcher Kunſt darſtellt und das 
große Werk krönt, zu dem die Heroen unſerer Natio— 
nalliteratur die Bauſteine geſammelt haben. 
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Klopſtock. 


Freundin, was iſt Geſang? „Geſang iſt, wenn Du nur höreſt, 
Ernſt wirſt oder weinſt oder Dich inniger freuſt. 
Arien all' der Bravura ſind nur Schulübungen, die man 
Hält, zu lernen des Tons Bildung für den Geſang.“ 
Alſo iſt nicht Geſang die Bravura? „Sie ſammelt ſchöne 
Farben in Maſſe mit Kunſt; aber hat ſie gemalt?“ 

7 
Wenn die Muſik das Gedicht ausdrückt, ſo iſt ſie Geſellin, 
Wenn ſie für ſich ihr weniges Allgemeines, ſo iſt ſie 
Meiſterin zwar; allein nur ſchade, daß die Geſellin 


Ueber die Meiſterin iſt. 
(Epig ramme.) 


D er höchſte Idealismus, dem Klopſtocks Muſe Aus— 
druck lieh, konnte die „einſeitig idealiſtiſche Geiſtes— 
art“ nicht verleugnen, die bereits Bodmer in Zürich 
an dem jugendlichen Sänger des Meſſias getadelt hatte. 
Dieſe von einem hohen Selbſtgefühle getragene Ein— 
ſeitigkeit erklärt uns auch die Thatſache, daß er ſich bis 
zu ſeinem vierzigſten Lebensjahre nicht im Geringſten 
für die Tonkunſt intereſſirt und von den Meiſterwerken 


ſeiner großen Zeitgenoſſen, Händel und Bach, ſo gut 
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wie nichts kennen gelernt hatte. Erſt durch Gerſten— 
berg, den Dichter des Ugolino, der 1763 nach Kopen- 
hagen gekommen war und mit ſeiner jungen begabten 
Gattin ein muſikaliſches Haus eröffnet hatte, war Klop⸗ 
ſtock für die Tonkunſt gewonnen worden.“) Gerſten⸗ 


„Klopſtock,“ jagt Franz Muncker in ſeiner vortrefflichen 
Biographie, „beſaß von Natur ein feines muſikaliſches Gefühl; 
er hatte dieſes Talent aber völlig unausgebildet gelaſſen. Der 
tadelloſe Rhythmus ſeiner Verſe war der große Gewinn, den der 
Dichter davon erntete; allein um ſein geſelliges Leben künſtleriſch 
zu erheitern, dazu konnte er ſeine muſikaliſche Anlage nicht ver- 
werthen. Er ſpielte kein Inſtrument und ſang erſt in ſpäteren 
Jahren mit guter Stimme das eine oder das andere Lied im 
Chore mit. Auch ſeine Kenntniß der muſikaliſchen Literatur 
ſcheint lange Zeit nicht eben reich geweſen zu ſein. Durch den 
Verkehr mit Gerſtenberg wuchs dieſelbe zugleich mit ſeiner Ein⸗ 
ſicht in die muſikaliſche Technik bedeutend. Jetzt ſtellte ſich Klop⸗ 
ſtock ſogar einen Flügel in ſeiner Stube auf und verſuchte bei 
leichteren Stücken wohl auch etwas mitzuſingen. Mit Gerſten⸗ 
berg las er Melodien aus, die ihnen beſonders gefielen, und ver- 
fertigte dazu neue Texte oder modelte die alten nach ſeinem Ge⸗ 
ſchmacke um. So bildete er 1767 das „Stabat Mater“ frei in 
deutſcher Sprache nach. Sogar griechiſch mußte Frau Sophia 
(Gerſtenberg) ihm zum Scherze mitunter ſingen. Aber mit der 
Reproduction fremder Meiſterwerke begnügte man ſich keineswegs. 
Gerſtenberg lieferte nicht nur den Text zu einer mehrfach com- 
ponirten Cantate und arbeitete noch in ſpäteren Jahren an einer 
Oper, über deren Anfang er ſich das Urtheil des Freundes erbat, 
oder äußerte ſich theoretiſch über die Mängel der italieniſchen 
Compoſitionsweiſe, über die Möglichkeit einer Programmmuſik 
ohne Worte, ſondern Klopſtock veranlaßte ihn auch, daß er die 
eine und andere Strophe aus ſeinen Oden oder aus dem Triumph⸗ 
geſange des, Meſſias“ in Noten ſetzte.“ 
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berg, der praktiſch und theoretiſch muſikaliſch fein ges 
bildet war und ernſtlich an einer Reform der Opern— 
muſik arbeitete, machte ihn mit den hervorragendſten 
älteren und neueren Componiſten vertraut und gab ihm 
die Anregung, nach einem muſikaliſchen Talent zur 
Compoſition ſeiner Dichtung Umſchau zu halten. Der 
bekannte Componiſt und Capellmeiſter Joſeph Adolph 
Haſſe, der Mann der Fauſtina Haſſe, war der erſte 
Meiſter, auf den ſich Klopſtocks Blicke richteten. Am 
22. November 1766 ſchrieb er an den Jeſuitenpater 
Denis, Lehrer der ſchönen Wiſſenſchaften am There— 
ſianum zu Wien: „Ich weiß nicht, ob Euer Hochwürden 
mit dem Capellmeiſter Haſſe bekannt ſind. Sollten 
Sie es ſeyn, ſo erſuche ich Sie, ihn in meinem Namen 
zu fragen, ob er von mir Fragmente aus dem XXſten 
Geſang des Meſſias erhalten habe? Meine Anfrage 
geſchieht nicht deßwegen, daß ich ſeine Antwort jetzt 
ſchon erwartete, fie wird nur von meiner Begierde zu 
wiſſen, wie er meine Bitte an ihn aufgenommen habe, 
veranlaßt. Ich will Ihnen ſagen, worauf mir's haupt— 
ſächlich bei dieſer Sache ankömmt. Ich habe mich bis— 
her in einigen Nebenſtunden damit beſchäftigt, eine 
Abhandlung vom Sylbenmaaße zu ſchreiben. In 
dieſer Abhandlung kommt, wenn ich es ſo nennen darf, 
eine Epiſode von der metriſchen Compoſition vor. Sie 
ſehen gleich, daß ich durch metriſche Compoſitionen nichts 
anders als den genauen Ausdruck des Sylbenmaaßes 
in der Muſik verſtehn kann. Wenn mir nun Haſſe 
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einige von den Sylbenmaaßen der Fragmente componirt, 
ſo lerne ich von ihm (und ich möchte nicht gerne von 
einem kleinen Meiſter lernen), ob ich in meiner Theorie 
Recht oder Unrecht habe. Denn ich bin, wie verliebt 
ich auch in die eigentliche, wahre ſimple Muſik bin, 
doch ein Laye in allem, was muſikaliſche Theorie heißen 
kann und ich habe nur erſt ſeit ehegeſtern die Lehr 
vom Tacte ein wenig ſtudirt.“ Haſſe lehnte unerwartet 
eine Verbindung mit Klopſtock ab, denn ſchon am 6. 
Januar 1767 meldete der Dichter dem Pater Denis: 
„Haſſe entſchuldigt ſich bei mir mit Kränklichkeit und 
Geſchäften. Ich glaube ihm, doch verſteht er vielleicht 
weder die Sprache noch den Inhalt genug. Wenn er 
Sie zum Beſitzer meines Briefes an ihn machen will, 
ſo ſehe ich ihn nur lieber in Ihren als in ſeinen 
Händen. Wenn er nicht ſehr kränklich iſt, ſo verdrießt 
mich's, daß, da ich ihn für Patriot genug gehalten habe, 
ihm die Compoſition meiner deutſchen Sylbenmaaße 
anzubieten, er es nicht geweſen iſt.“ Klopſtock war 
verſtimmt und gereizt, allein Haſſe, der ſeine muſikaliſche 
Bildung in Italien empfangen hatte und nur im 
italieniſchen Geſchmacke dachte und componirte, konnte 
den Gedanken und Abſichten des deutſchen Dichters gar 
kein Verſtändniß entgegenbringen. 

Um dieſelbe Zeit war Klopſtock') der Name Glucks 


*) 1770 war Klopſtock von Kopenhagen nach Hamburg über- 
geſiedelt. Gerſtenbergs muſikaliſches Haus mußte ihm der Vers 
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zum erſten Male genannt worden. „Gluck in Wien,“ 
ſchrieb er an Gleim, „ein Componiſt, der nach dem 
Ausſpruch eines großen Kenners der einzige Poet unter 
den Componiſten iſt, hat einige Strophen aus den Barden— 
geſängen mit dem vollen Tone der Wahrheit ausgedrückt. 
Ich habe zwar ſeine Compoſitionen noch nicht, aber 
Alle, die ſie gehört haben, ſind ſehr dafür eingenommen.“ 
In der Gelehrtenrepublik verkündete Klopſtock: „Wenn 
die Muſik ohne Worte reden will, ſo iſt ihr Ausdruck 
ſehr unvollkommen und das nicht allein deswegen, weil 
er allgemein iſt und keine einzelnen Gegenſtände be— 
zeichnet, ſondern auch, weil er noch dazu nur wenig 
Allgemeinheiten hat. Die Muſik, welche Worte aus— 
drückt oder die eigentliche Muſik iſt Declamation. 
Denn hört ſie etwa auf dieſes dadurch zu ſeyn, weil 
ſie die ſchönſte Declamation iſt, die man ſich denken 
kann? Sie hat ebenſo Unrecht, wenn ſie ſich über das 
Gedicht, das ſie declamirt, erhebt, als wenn ſie unter 
demſelben iſt. Denn dies Gedicht und kein anderes 
völlig angemeſſen auszudrücken, davon war ja hier die 
Rede und ganz und gar nicht davon, überhaupt zu 
zeigen, wie gut man declamiren könne. Aber jo wäre 
ja die Muſik unter der Dichtkunſt? Haben ſich denn 
die Grazien jemals geſchämt, der Venus den Gürtel 


kehr mit der Sängerin Johanna Eliſabeth von Winthem (nach— 
mals ſeine zweite Frau) erſetzen. Ihren Geſang feierte er in 
mehreren Oden. Auch zu dem Muſikdirector K. Ph. Emanuel 
Bach trat er in freundſchaftliche Beziehungen. 
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anzulegen?“ Der deutſche Dichter, der der franzöſiſchen 
Convention in der deutſchen Literatur den Fehdehandſchuh 
hingeworfen und der deutſchen Dichtung neue Bahnen er— 
öffnet hatte, war dem deutſchen Componiſten, deſſen 
Reform auf dem Gebiete der Opernmuſik für die Ent- 
wickelung des muſikaliſchen Dramas von entſcheidendem 
Einfluß war, auf halbem Wege entgegengekommen. 
Wiederum war es der Pater Denis, der den Verkehr 
zwiſchen dem Dichter und dem Componiſten vermittelte: 
„Der Pater Denis,“ ſchrieb Gluck am 14. Auguſt 1773 
an Klopſtock, „hat mir zu wiſſen gemacht, daß Sie ein 
Verlangen tragen, diejenigen Strophen, ſo ich über 
dero Hermannsſchlacht komponiert, zu erhalten. Ich 
hätte Ihnen ſchon lange damit gedienet, wenn ich nicht 
geometriſch verſichert wäre, daß viele keinen Geſchmack 
daran finden würden, weil ſie mit einem gewiſſen An— 
ſtand müſſen geſungen werden, welcher noch nicht ſehr 
in der Mode iſt; denn obwohl Sie vortreffliche Thon— 
künſtler haben, ſo ſcheinet mir doch die Muſic, welche 
eine Begeiſterung begehrt, in Ihren Gegenden noch ganz 
fremde zu ſeyn, welches ich aus der Rezenſion, die zu 
Berlin über meine Alceſte iſt gemacht worden, klar er— 
ſehen habe. Ich bin ein jo, großer Verehrer von denen— 
ſelben, das ich Ihnen verſpreche: (wenn Sie nicht nach 
Wien gedenken zu kommen) künftiges Jahr eine Reiſe 
nach Hamburg zu machen, um Ihnen perſöhnlich kennen 
zu lernen, und alsdann verbinde ich mich, denenſelben 
nicht allein Vieles aus der Hermannsſchlacht, ſondern 
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auch von Ihren erhabenen Oden vorzuſingen, um Ihnen 
erſehen zu machen, in wie weit ich mich Ihrer Größe 
genähert oder wieviel ich Sie durch meine Muſik ver— 
duncklet habe. Indeſſen überſchicke ich denenſelben etliche 
Geſänge, welche gantz ſimpel genommen, und von 
leichter Execution ſeyn. Dreye darunter von Teutſchem 
Caracteur und drey von mehr modernen welliſchem 
Guſto, von welchem letzteren ich zur Prob zugleich zwei 
Melodien auf alt Bardiſchen Geſchmack hinzugefüget 
habe, die aber immer wieder wegzuwerfen ſeyn. Es 
wird nothwendig ſeyn, einen guten Klavierſpieler darzu 
zu erwählen, damit Sie Ihnen weniger unerträglich 
vorkommen mögen.“ 

Zu Beginn des Jahres 1774 fand in Raſtatt am 
Hofe des Markgrafen von Baden eine perſönliche Be— 
gegnung zwiſchen Gluck und Klopſtock ſtatt. „Eine 
empfindliche Freude,“ ſchreibt Peterſen an Merck am 
9. März 1775 von Raſtatt, „für Klopſtock war es, 
daß er den Ritter von Gluck und deſſen Nichte etliche 
Stücke aus der „Hermannsſchlacht“ und ſeinen Liedern, 
von Gluck und Bach vortrefflich in Muſik geſetzt, 
meiſterlich ſpielen und ſingen gehört.“ Klopſtock, 
von dem Geſange Fräulein von Glucks bezaubert, ent— 
warf damals folgendes ſcherzhafte Schriftſtück: „Ich 
Endes Unterſchriebene, Bezauberin des heil. roemiſchen 
Reichs, wie auch des unheiligen gallikaniſchen Reichs, 
urkunde und bekenne hiermit, was maßen ich Klopſtocken 
verſprochen habe und verſpreche, daß, ſobald ich Erz— 
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zauberin in die Erzſtadt des Erzhauſes, Wien genannt, 
zurückgekehrt bin, und mich alldort drei Tage und drei 
Nächte hintereinander von meiner Reiſe verpuſtet habe, 
ich ſofort und ohne Verzug, wie auch ohne ferneren 
Aufſchub ihm zuſenden will. 1. Die Arie, in welcher 
Orpheus der Eurydice nachruft. 2. Die Arie, in welcher 
Alceſte ihren Kindern nachruft; und daß ich unter jede 
dieſer Arien ſetzen will einige Worte, in welchen ent— 
halten ſeyn ſoll, ſoviel nämlich davon in Worten ent— 
halten ſeyn kann, die Art und Weiſe, Beſchaffenheit und 
Eigenthümlichkeit, und gleichſam die Schattirung meines 
muſikaliſchen Zaubervortrages, damit benannter Klop— 
ſtock dieſe meine Worte, benebſt den Arien, ſeinerſeits 
wieder zuſenden könne ſeiner Nichte zu Hamburg, welche, 
ſeinem Vorgeben nach, auch der Zauberey ergeben ſeyn 
ſoll. Urkundlich geſchehen zu Raſtadt am 17. März 
1775.“ 

Es war natürlich, daß weder Gluck noch ſeine 
Nichte Klopſtocks naive Forderungen bezüglich der Zu— 
ſätze zu den verlangten Arien erfüllen konnten. „Ich 
hoffe,“ ſchrieb Gluck am 24. Juni 1775, „ſie werden 
von dem Herrn Graffen von Cobentzl die Verlangte 
arien richtig erhalten haben. Die anmerkungen habe 
ich müſſen weglaſſen weilen ich nicht wüßte mich auß 
zudrücken wie ich es verlangte, ich glaube es würde ihnen 
Eben ſo ſchwer vorkommen, wann ſie ſollten jemanden 
durch Brieffe belehren, wie und mit was vor Einen 
ausdruck Er ihren Meſſias zu declamiren hötte, alles 
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dies beſteht in der Empfindung, und kan nicht wohl 
explicirt werden, wie ſie böſſer wieſſen als ich.“ 

Ein Jahr ſpäter raffte der Tod die anmuthige 
Marianne Gluck dahin. Am 21. April 1776 ſchrieb 
Gluck an Klopſtock: „Die mitweinende Freundſchaft ge— 
währt dem Unglücklichen den kräftigſten Troſt; dieſen 
Troſt verſpreche ich mir von Ihnen, wertheſter Freund! 
Ich habe meine Nanette verloren. Ihr deutſches 
Mädchen, mit dem edel und guten Herzen, das auf 
Ihren Beifall, auf Ihre Freundſchaft ſo ſtolz war, 
iſt nicht mehr — im Frühling ihres Lebens iſt ſie 
wie eine Roſe verblüht, und ich verliere in ihr die 
Freude meines Alters. — O! wie empfindlich iſt mir 
dieſer Verluſt! eben in der Zeit, da ich die Früchte 
einer glücklichen Erziehung einernten ſollte, ward ſie 
mir entriſſen, ohne die letzten Empfindungen ihrer un— 
ſchuldigen Seele vor ihrer Auflöſung genoſſen zu haben. 
Wie öde, wie einſam wird es künftig um mich ſein! 
Sie war meine einzige Hoffnung, mein Troſt und die 
Seele meiner Arbeiten. Die Muſik, ſonſt meine liebſte 
Beſchäftigung, hat nun allen Reiz für mich verloren; 
oder ſollte ſie jemals meine Betrübniß lindern können, 
ſo müßte ſie dem Andenken dieſes geliebten Gegenſtandes 
geheiligt ſein. Iſt es zuviel von Ihrer Freundſchaft 
gefordert, wenn ich wünſche, Ihre empfindſame Seele 
durch meinen Verluſt zu nähren, wenn ich hoffe, daß 
Ihre erhabene Muſe ſich erniedrigen werde, um einige 
Blumen auf die Aſche meiner geliebten Nichte zu 
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ſtreuen? Mit welcher Entzückung würde ich dieſen 
kräftigen Troſt benutzen! Von Ihrem Genie angefeuert, 
würde ich dann in den rührendſten Tönen meine Klagen 
auszudrücken ſuchen. Natur, Freundſchaft und mehr 
als Vaterliebe würden die Quellen meiner Empfindung 
ſein. Laſſen Sie mich, edler Freund, nach dieſem Ihrer 
ſchönen Seele würdigen Geſchenke nicht vergebens ſeuf— 
zen. In Wien, wohin ich zurückzureiſen im Begriffe 
bin, werde ich Ihrer Antwort entgegenſehen. Bei jedem 
Gedanken an Sie werden ſich dann in meinem Herzen 
neben den Regungen der aufrichtigſten Freundſchaft noch 
jene der dankbarſten Erkenntlichkeit erheben, und beyde 
die vollkommenſte Verehrung verewigen, mit der ich die 
Ehre habe zu ſein, hochgeehrteſter Herr und Freund, 
Ihr ganz ergebenſter Diener Gluck.“ 

Auf dieſen rührenden und vertrauensvollen Brief 
ſchwieg Klopſtock unbegreiflicher Weiſe, wir wiſſen nicht 
einmal, ob er dem Freunde ſeine Theilnahme an dem 
ſchweren Verluſte ausgedrückt hat. 

„Obſchon Sie meiner verſtorbenen Kleinen,“ ſchrieb 
Gluck ſpäter, „nichts auf ihren todt komponirt haben, ſo 
iſt doch mein Verlangen erfüllt worden, denn ihre todte 
Clariſſa iſt ſo analog auf das Mädchen, daß ſie mit 
allem ihrem groſen Geiſt nichts böſſeres hätten hervor— 
bringen koennen, dieſe iſt jetzund meine Favorit-⸗Ode, und 
ſehr wenige hoeren ſie, denen ſie nicht Thränen auspreſt. 

Sie machen mir jeder Zeit Vorwürffe, das ich 
Ihnen feine explication ſchickte, wie Alceſte ſoll pro- 
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ducirt werden, ich würde Es ſchon laengſt gethan haben, 
wenn ich es hätte praticable gefunden, was das Geſang 
anbelangt, ſo iſt es leicht vor eine Perſohn, die Empfin— 
dung hat, ſie darf ſich nur den trieb ihres Hertzens 
überlaſſen, allein die Bekleitung, derer Inſtrumente be— 
gehren ſoviele Anmerkungen, das ohne meine gegenwart 
nichts anzufangen iſt, wenige noten müſſen gezogen, 
andere geſtoßen, dieſe halbſtark, jene ſtärker oder ſchwächer 
producirt werden, ich geſchweige das mouvement anzu— 
deiten zu können. Ein wenig langſamer oder geſchwin— 
der verderbt ein ganzes ſtück, dahero ich glaube, wer— 
teſter Freyndt, ſie werden viel leichter ihre Neye Or— 
thographie den Teutſchen geläuffig machen, als ich eine 
opera nach meiner methode, zumahlen in ihrer gegend, 
wo zuforderſt die ſetzkunſt in betrachtung gezogen wird, 
und die Einbildungs Kraft wird verkönnet und ver— 
wünſcht, dieweil bey ihnen die mehrſten Ton Künſtler 
nur Maurer aber keine Architäkten ſeyn wollen. 

Sie wiſſen nicht, warum ich ſo lange mit der 
Hermannsſchlacht zaudere, weil ich mit ſelbiger meine 
muſicaliſchen arbeiten beſchließen will, bisheer habe ich 
es nicht thun können, weilen mich die Herren Frantzo— 
ſen, ſo ſehr beſchäfftiget hatten, obſchon nun die Her— 
mannſchlacht meine letzte arbeit ſeyn wird, ſo glaube 
ich dennoch, das ſie nicht die unbedeitenſte von meinen 
productionen ſeyn wird, weilen ich den Haubtſtoff dazu 
geſammlet habe, in der Zeit ehe mir das alter die 
Denkens Kraft geſchwächt hat.“ 
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Dieſer Brief Glucks datirte aus Paris vom 10. 
Mai 1780. Trotz des großen Erfolges, den ſeine 
Opern Iphigenie und Orpheus in der franzöſiſchen 
Hauptſtadt errungen hatten, war es ſeinen zahlreichen 
Gegnern unter Piccinis Führung gelungen, den mufifa- 
liſchen Streit gegen den deutſchen Componiſten lebhaft 
weiterzuführen und ſeine Oper Aleeſte bei ihrer erſten 
Aufführung zu Fall zu bringen. 

Seine „Hermanns Schlacht, ein Bardiet für die 
Schaubühne“, hatte Klopſtock 1767 vollendet. „Ein por= 
treffliches Werk“, nannte es Leſſing, „wenn es auch 
ſchon etwa keine Tragödie ſein ſollte.“ Die laue Auf- 
nahme, die die Arbeit allenthalben fand, hatte Klop— 
ſtock ſehr verſtimmt. Um ſo mehr erfreute ihn die 
Nachricht, daß Gluck ſich mit ihrer Compoſition beſchäf— 
tige. In der That fühlte ſich Gluck von dem drama⸗ 
tiſchen Stoffe, den Klopſtock freilich ſehr undramatiſch 
behandelt hatte, angezogen und plante etwas Außer— 
ordentliches. Reichhardt, dem Gluck einige Stellen 
aus der Muſik zur Hermannsſchlacht vortrug, berichtet: 
„Zwiſchen den Geſängen aus der „Hermannsſchlacht“ 
ahmte Gluck mehrmals den Klang der Hörner und den 
Ruf der Fechtenden hinter ihren Schildern nach; ein- 
mal unterbrach er ſich auch, um zu bemerken, daß er 
zu dem Geſange noch ein eigenes Inſtrument erfinden 
müſſe. Es iſt ſchwer, von dieſen Geſängen nach Glucks 
Vortragsweiſe eine deutliche Vorſtellung zu geben; ſie 
ſchienen faſt ganz deklamatoriſch, ſelten nur melodiſch 
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zu ſein. Gewiß bleibt es ein unerſetzlicher Verluſt, daß 
der Künſtler ſie nicht aufgezeichnet; man hätte daran 
das dem großen Manne eigenthümliche Genie gewiß 
am ſicherſten zu erkennen vermocht, da er ſich dabei 
durchaus an keinerlei Anforderung der neuen Bühne 
und der Sänger band, ſonden ganz frei ſeinem hohen 
Genius folgte, innigſt durchdrungen von dem gleichen 
Geiſte des großen Dichters.“ Auf Rochlitz, deſſen Mit— 
theilungen ſtets mit einer gewiſſen Vorſicht genommen 
werden müſſen, hatte die Behandlung des Chores 
„O Wodan, der im nächtlichen Hain“ den tiefſten Ein— 
druck gemacht. „In Abſicht auf Größe des Entwurfes, 
Tiefe des Geiſtes, hinreißende Gewalt des Ausdrucks 
und Neuheit der ganzen Behandlung gehörte die Com— 
poſition (zur Hermannsſchlacht) unter das Herrlichſte, 
was Gluck jemals in ſeinen glücklichſten Stunden ge— 
ſchaffen hatte. In der Anordnung des Ganzen und 
der, ſeltſamen Verwendung der Kunſtmittel, die ihm 
zu Gebote ſtanden, war ſie ſogar mit keinem ſeiner 
großen Opernchöre zu vergleichen. Er ſelbſt, der kräf— 
tige, feuerige, alte Mann ward zum Jünglinge, ja er 
ſchien ein ganz anderes höheres Weſen, wenn er ſie, 
ſo gut als es ihm möglich war, vor dem Inſtrumente 
vortrug, und, um der Einbildungskraft der Zuhörer da, 
wo ein Mann nicht Alles in der Ausführung auch 
nur andeuten konnte, nachzuhelfen, ſeinen Vortrag durch 
Erklärungen und Nachweiſungen unterſtützte. Auch in 
dieſer Compoſition trat die getreueſte Auffaſſung des 
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Dichters, gepaart mit bewunderungswürdiger Freiheit 
des Muſikers ſiegend hervor, und im letzteren Betrachte 
verband ſich die erhabenſte Einfachheit durchgängig 
mit Originalität, mit großem Reichthume und immer 
neuer Mannigfaltigkeit.“ 

In den Briefen zur Beförderung der Humanität 
ſchrieb Herder: „Daß Klopſtock zu ſeinem Hermann 
einen Gluck fand, daß er durch ſeine Geſänge ihn und 
Andere zu dieſer Gattung einfacher Muſik weckte, ge— 
hört mit zu den glücklichſten Begegniſſen ſeines Lebens. 
Wenn uns überhaupt die Muſe der Tonkunſt in der 
Einfalt und Würde, die ihr gebührt, zu uns zurück— 
zukehren würdigte, weſſen Worte würde ſie freundlicher 
herniederzaubern, als Klopſtocks?“ 

Der Dichter Schubart, der ein gewiſſenhafter und 
tüchtiger Muſiker war, ſagt in ſeinen Ideen zu einer 
Aeſthetik der Tonkunſt: „Klopſtock iſt ſo ganz der 
Dichter für Glucks erhabenen Geiſt; ſeine Hermanns⸗ 
ſchlacht iſt von Gluck jo herrlich in Muſik geſetzt wor- 
den, daß die Deutſchen ſchwerlich ein erhabeneres Theater- 
ſtück beſitzen als dieſes. Wer es Gluck ſelbſt ſpielen 
und ſingen gehört, gerieth in entzücktes Staunen.“ 

Gluck war trotz der Ermahnungen und Aufmun⸗ 
terungen Klopſtocks nicht dazu zu bewegen, die Muſik 
zur Hermannsſchlacht niederzuſchreiben, ſo daß wir nur 
das überſchwängliche Lob der Zeitgenoſſen darüber re— 
giſtriren können. Ohne Zweifel war es mehr die Ver⸗ 
ehrung für den großen Dichter, die Gluck zur Hermanns⸗ 
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ſchlacht greifen ließ, als die innere Ueberzeugung, eine 
bedeutende Compoſition dazu liefern zu können. Eines— 
theils machte die epiſche Behandlung des Stoffes eine 
Bühnenwirkung, auf die Glucks künſtleriſches Streben 
gerichtet war, unmöglich, anderntheils war der alternde 
Mann, der ſeinen Zenith längſt überſchritten hatte, be— 
ſcheiden genug, ſich einzugeſtehen, daß ſeine Kräfte einer 
neuen und eigenartigen muſikaliſchen Auffaſſung der 
Dichtung, wie ſie ihm offenbar vorgeſchwebt, nicht mehr 
gewachſen waren. 

Die Wiener Hofbibliothek beſitzt folgende Oden 
Klopſtocks, von Gluck componirt. 


1) Vaterlandslied, 

2) Wir und Sie, 

3) Schlachtgeſang, 

4) Der Jüngling, 

5) Die Sommernacht, 

6) Die frühen Gräber, 

7) Die Neigung, 

8) Willkommen, o ſilberner Mond. 


Mehrere derſelben ſind bei Artaria in Wien im 
Druck erſchienen. Eine größere Zahl Oden hatte Gluck 
componirt, aber niemals niedergeſchrieben. „Er 
ſetzte ſich,“ erzählt fein Biograph Schmid, „zu feinem 
und ſeiner Freunde Ergötzen an den Flügel, legte 
einen Abdruck von Klopſtocks Oden, in denen er in 


Abſicht auf die Declamation nur kleine 1 die 
Bock. Deutſche Dichter. 
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auch nur er verſtand, gemacht hatte, vor ſich und ſang 
nun ſelbſt die Gedichte mit freier Declamation und 
voll hoher Begeiſterung, mehr nach Art des gemeſſenen 
Recitativs als des melodiſchen Geſanges, wozu er ſich 
meiſtens nur wenige volle Accorde auf dem Flügel an— 
gab und höchſtens zwiſchen den Strophen kleine Zwiſchen— 
ſpiele aus dem Hauptgedanken ſeines Geſanges ausführte. 
Es dürfte wohl eine Zeit kommen, wo man wieder 
Sinn für dieſe zwar einfachen, aber originellen 
und tiefgeſchöpften Compoſitionen haben wird. Ihr 
Verluſt iſt daher noch immer nicht ganz zu ver— 
ſchmerzen. So mögen die Barden einer längſt verklun— 
genen Zeit zu den Accorden ihrer Harfen die Thaten 
ihrer Helden und die Gefühle ihrer Bruſt geſungen 
haben.“ 

Auf der Fürſtenſchule zu Pforta hatte der junge 
Klopſtock ſeine epochemachende Dichtung, die Meſſiade, 
begonnen, wie ein Wunder ſtieg ſein Genius empor, 
der deutſchen Dichtung das goldene Zeitalter verkün— 
digend. Gluck hatte nahezu 20 Opern vollendet, ehe 
er zu ſeinem muſikaliſchen Reformwerk ſchritt, jahre— 
lange Studien und Erfahrungen hatten den gereiften 
Mann zur Schöpfung des muſikaliſchen Dramas ge— 
führt. So ungleich ihr Entwickelungsgang war, fo ver⸗ 
bunden fühlten ſich Klopſtock und Gluck in ihrem Stre⸗ 
ben, die deutſche Kunſt von fremdem Zwange zu be⸗ 
freien und ihr die Achtung und die Bewunderung der 
gebildeten Welt zu verſchaffen. Heutzutage fällt nur 
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noch der kritiſchprüfende Blick des Literarhiſtorikers auf 
Klopſtocks Schriften, Glucks bedeutendſte Opern haben 
ſich auf dem Repertoire unſerer großen Bühnen erhal— 
ten. Die deutſche Nation aber darf ſtolz und dankbar 
das Andenken der beiden Heroen feiern! 
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Wieland 


Wieland. 


Mu muſikaliſche Beanlagung war frühzeitig 


in ſeiner ſchwäbiſchen Heimath durch einen vor— 
trefflichen Muſikunterricht gefördert worden. Die italie- 
niſchen und deutſchen Meiſter hatte er gründlich ſtudirt. 
Sophie v. Laroche rühmt fein „ſeelenvolles, ungekünſteltes 
Clavierſpiel, mit welchem er alle Abende ſeine Ideen 
und Gefühle unter dem Einfluß ſeines ſympathetiſchen 
Freundes Horaz in ſanften Einklang brachte,“ Gruber, 
ſein Freund und Biograph, berichtet: „Wieland ſpielte 
das Clavier fertig und mit Ausdruck und konnte wohl 
unter die Kenner der Muſik gerechnet werden.“ Jeden— 
falls ging ſeine Kunſt auf dem Pianoforte über die 
Grenzen des Dilettantismus hinaus. Auf Schloß 
Warthauſen, der Beſitzung des kunſtſinnigen Grafen 
Stadion, veranſtaltete er Concerte und trat darin häufig 
als Soliſt auf. Auch während ſeiner akademiſchen 
Lehrthätigkeit in Erfurt gewann er im Verkehr mit 
dem Dichter Wilhelm Heinſe, deſſen geiſtvolle Abhand- 
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lung über die muſikaliſche Compoſition in ſeinem Roman 
„Hildegard von Hohenthal“ mit Unrecht vergeſſen iſt, 
reiche muſikaliſche Anregung. Den Clavierunterricht 
ſeines Schützlings Fritz Laroche überwachte er ſelbſt. 
„Fritz,“ heißt es in einem Briefe an Sophie v. Laroche, 
„vous baise la main. Hier il a comencé à apprendre 
le clavecin. II faut 'amuser de pareilles choses & 
present. Il profitera bien à ce qu'il paroit. Son 
maitre est habile et a une bonne methode.“ 1772 
berief die Herzogin Amalia den gefeierten Dichter an 
den Hof nach Weimar. Die Oper „Alceſte“, deren 
Dichtung er eben begonnen hatte, gab die erwünſchte 
Gelegenheit, mit dem Componiſten und Dirigenten der 
Hofcapelle, Anton Schweitzer, in ein näheres Verhältniß 
zu treten. „Was werden Sie ſagen,“ ſchrieb Wieland 
an den Hofrath Ring in Karlsruhe, „wenn Sie mich 
in Kurzem in einen kleinen deutſchen Metaſtaſio me— 
tamorphoſirt ſehen werden. Mein vieljähriger Wunſch, 
einen Componiſten von Genie und warmem Gefühl, einen 
ächten Abkömmling von Pergoleſe und Galuppi an 
meiner Seite zu haben, iſt durch meine Hieherverſetzung 
unvermuthet in Erfüllung gegangen. Hr. Schweitzer, 
ehemaliger Sachſen-Hildeburgh. Capellmeiſter, heißt 
der Mann, der in der Kunſt der Amphionen wenigſtens 
das iſt, was Dero gehorſamer Diener — sit venia 
dieto — in der poetiſchen Kunſt fein ſoll oder ſein 
möchte. Hiezu kommen noch ein paar ganz vortreffliche 
Sängerinnen, unter welchen eine (Me. Koch) wegen 
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Vereinigung verſchiedener Vorzüge und Talente, viel— 
leicht wenige ihresgleichen in der Welt hat; eine ſtarke, 
angenchme, herzrührende Stimme — eine ungemein 
Ihöne Art, die Recitative zu declamiren, eine lebhafte 
Action, und zu allem dieſem die Figur einer Griechi— 
ſchen Diana, und das angenehmſte Theater -Geſicht. 
Calculiren Sie noch hiezu meine vorzügliche Liebe zum 
lyriſchen Schauſpiel, und den Umſtand que je ne 
saurois mieux faire ma Cour qu'en contribuant de 
ce cot&-la aux amusemens de ma nouvelle Souve- 
raine — So werden Sie ſich vorjtellen können, ob ich 
mit Enthuſiasmus in dieſem neuen Felde arbeiten 
werde? Mein Aleeſte, die jetzt wirklich in der Arbeit 
iſt, ſoll Sie fragen, ob ich fortfahren ſoll oder nicht.“ 

Schweiger”), der die Compoſition der Alceſte über— 
nahm und bald vollendete, hatte ſein ganzes Können 
daran geſetzt. Nach dem Urtheil ſachkundiger Zeitge— 
noſſen galt die Alceſte als ſeine beſte Oper, und in der 
That hat ſie ſich lange Zeit auf dem Repertoire der 
deutſchen Opernbühne erhalten. „Dieſe Opera,“ meldete 
Wieland im Januar 1773 dem Hofrath Ring, „iſt in 
ihrer Art eine ziemlich ſeltſame Erſcheinung in Deutſch— 
land. Aber vielleicht noch ſeltſamer iſt es, daß wir 


*) Anton Schweitzer, geboren 1737 zu Coburg, geſtorben 
1787 zu Gotha. Componiſt zahlreicher Opern. Auf Koſten des 
Herzogs von Sachſen⸗Coburg ausgebildet, zuerſt Hofcapellmeiſter 
in Hildburghauſen. 1772 Director des herzogl. Theater-Orcheſters 
in Weimar. 
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hier bei unſrer Trouppe einen Amphion, oder richtiger zu 
ſprechen, einen Galuppi, einen Sacchini, und vielleicht noch 
mehr als dies, kurz einen Mann haben, der dieſe Aleeſte 
mit all ihren Recitativen und Geſängen ſo vortrefflich 
componirt hat, daß dem Dichter ſelbſt, wiewohl er ſehr 
viel von dem Componiſten fordert, nichts zu wünſchen 
übrig bleibt. Hätten wir Sänger und Sängerinnen, 
welche eines ſolchen Componiſten (Schweitzer heißt der 
Mann) würdig wären, ſo verdiente Alceſte, daß man 
von Carlsruh und von den Enden der Welt der Erde 
käme, ſie aufführen zu hören. Indeſſen ſind gleichwohl 
unſre Leute nicht ſchlecht, und beſonders iſt Madame 
Koch, welche Alceſte ſein wird, nach der allgemeinen 
Empfindung aller Welt, eine ſehr intereſſante Actrice 
und eine von den ſchönen Stimmen, die man jemals 
auf dem deutſchen Schauplatz gehört hat. Sie recitirt 
in der Vollkommenheit und ſingt gerade ſo wie man 
ſingen muß um das Herz zu rühren. Unſre zweite 
Sängerin, Mselle Heiſin, welche Parthenia vorſtellen 
wird, iſt mehr Nachtigall als jene, hat viel Uebung, 
ſingt gewöhnlich nur Italieniſch, macht roulemens, 
Triller, Cadenzen und dergleichen Delieias ſehr ſchön, 
aber — ihr Geſang ſagt dem Herzen nichts, oder nicht 
viel; denn ſie fühlt ſelbſt nichts. Der ſchönſte Text 
iſt für ſie nichts als eine Reihe von Sylben, die auf 
eine gewiſſe Melodie gehen, eine Reihe von a, o, e, i 
und u wäre ihr eben ſo lieb. Von unſern Sängern — 
iſt gar nichts zu jagen. Sie excelliren in den ſoge— 
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nannten Comiſchen Operetten, z. Ex. mein zukünftiger 
Herkules iſt ein excellenter Niclas in der Operette 
„Das Milchmädchen“, und mein Admet ein unverbeſſer— 
licher Caspar. Urtheilen Sie was für ein Admet und 
was für ein Hercules auf meine arme Alceſte wartet! 
Das Stück wird ungefähr auf nächſte Faſtnacht auf— 
geführt, und mich ärgert herzl., daß Carlsruhe nicht ſo 
nahe bei Weimar liegt als Gotha oder Rudolſtadt, da— 
mit ich Ihnen zurufen könnte: Komme und Siehe!“ 
Die Weimarer Bühne war damals im herzoglichen 
Schloſſe aufgeſchlagen. Am 29. Mai 1773 ging die 
„Alceſte“ unter ſtarkem Zudrang des Publicums über 
die Bretter. „Alceſte,“ berichtete Wieland an Frhrn. 
v. Gebler in Wien, „wurde den 29. Mai zum erſten 
Mal hier aufgeführt, und that, was noch keine Tra— 
gödie, die ich geſehen habe. Alle Augen ſtrömten über; 
die Unempfindlichſten wurden gerührt, und die Gefühl— 
vollen fanden ſich in einigen Scenen von Empfindung 
erdrückt. Es iſt wahr, die Muſik meines Freundes 
Schweitzer that hier das Beſte, und die Execution 
übertraf nach dem Zeugniſſe der vielen anweſenden 
Fremden, die Jedermann als competente Richter aner- 
kennen mußte, Alles, was man ſich in dieſer Art von 
deutſchen Schauſpielen verſprechen könnte. Wozu könnte 
das deutſche Singſpiel gebracht werden, wenn Thereſia 
und Joſeph den Gedanken hätten, unſrer Literatur, 
unſrer Nation und unſerm Jahrhundert auch dieſen 
Triumph zu verſchaffen.“ Den Schauſpielern ſtattete 
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Wieland im „Teutſchen Merkur“ „wegen des befonderen 
Fleißes, womit jeder ſeiner Rolle Ehre zu machen ſich 
beeifert hat,“ öffentlich Dank ab. „Da dies der erſte 
Verſuch iſt,“ ſchrieb er, „in einer auf dem teutſchen 
Theater ganz neuen Art, ſo muß allerdings ein Theil 
des Beifalls, womit ſelbiger von dem Publico über— 
haupt, und beſonders von vielen fremden und ein— 
heimiſchen Kennern aufgenommen worden, der Nachſicht 
beigemeſſen werden, welche man ſich in ſolchen Fällen 
von billigen Richtern zu verſprechen hat. Aber die 
tiefe Rührung und die Thränen, deren ſehr wenige 
Zuhörer ſich enthalten konnten, waren doch wohl keine 
Wirkung dieſer Nachſicht; und ſoviel auch von dem 
Effect, den dieſes Schauſpiel auf alle auch nur einiger⸗ 
maßen empfindſame Zuhörer gemacht hat, den ver— 
einigten Kräften der Dichtkunſt und Muſik, und vor— 
nehmlich der vortrefflichen Compoſition zuzuſchreiben 
iſt: ſo iſt doch wohl nicht unläugbar, daß die Illuſion 
ſo groß nicht hätte ſein können, als ſie wirklich war, 
wenn die Schauſpieler durch den characteriſtiſchen Aus— 
druck ihres Geſanges und ihrer muſikaliſchen Decla— 
mation und durch die Lebhaftigkeit ihrer Action nicht 
ſehr vieles dazu beigetragen hätten. Vielleicht findet 
ſich unter denjenigen auswärtigen Zuſchauern, auf welche 
kein Verdacht der Schmeichelei und Parteilichkeit fallen 
kann, und die um ſo richtiger urtheilen können, weil 
ſie Alles, was in Italien, Frankreich und Teutſchland 
in dieſem Fache geſehen und gehört zu werden verdient, 
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geſehen und gehört haben — vielleicht findet ſich unter 
dieſen einer, der es unternimmt, dem Publico von 
dieſem Verſuche einer teutſchen Oper einen umſtändlichen 
und ins Beſondere gehenden Begriff zu geben.“ 

Nicht zufrieden mit dem Erfolge, den Dichter und 
Componiſt in Weimar erlebt hatten, trug ſich Wieland 
mit dem Gedanken, die Oper auf allen großen Bühnen 
des Vaterlandes zur Darſtellung zu bringen. „Gönner 
und Beförderer der Muſenkünſte“ lud er zur Sub— 
ſeription auf den Clavierauszug ein, den Schweitzer 
bearbeitet hatte, und forderte auf, „eine Unternehmung 
zu unterſtützen, welche zur Ehre der Nation gereicht“. 
Hofrath Ring in Karlsruhe hatte die Partitur bereits 
erhalten, dem Freiherrn v. Gebler in Wien verſprach 
Wieland deren baldige Zuſendung. „Die muſilaliſche 
Alceſte wird nun bald in Wien ſein und, wie ich hoffe, 
meinen Enthuſiasmus für meinen Freund Schweitzer 
rechtfertigen. An Tadlern wird's nicht fehlen, auch iſt 
unter der Sonne nichts untadelhaft. Aber wehe dem, 
der die Schönheiten dieſer herrlichen Compoſition nicht 
ſtark genug fühlt, um noch daran denken zu können, 
Fehler aufzuſuchen. Bei allem dem, und da in unſrer 
Welt das Verdienſt ſich nicht immer ſelbſt beſchützen 
kann, empfehle ich Ew. Hochwohlgeboren dieſes Werk, 
worin ich mir zur Ehre rechne, meinen Namen mit 
Schweitzers ſeinem zu verſchlingen. Verſchaffen Sie 
ihm Zutritt bei den Liebhabern des Schönen und 
nehmen Sie es gegen den Neid und das profanum 
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vulgus in Schutz.“ Den Leſern des „Teutjchen Merkur“ 
war die „Aceſte“ bereits im Januar 1773 in den 
„Briefen an einen Freund über das deutſche Singſpiel 
Alceſte“ angekündigt worden. „Eine Oper in deutſcher 
Zunge,“ ſchrieb Wieland mit feinem Spotte, „in der 
Sprache, worin Kaiſer Karl der Fünfte nur mit ſeinem 
Pferde ſprechen wollte — von einem Deutſchen geſetzt, 
von Deutſchen geſungen — was kann man Gutes da— 
von erwarten? Die Vorzüge der welſchen Sprache vor 
der unſrigen, in Abſicht der Singbarkeit, ſind bekannt 
und unläugbar: allein Hagedorn, Utz, Ramler, Ger- 
ſtenberg, Jacobi haben uns Beweiſe gegeben, daß auch 
die deutſche unter den Händen eines Meiſters muſikaliſch 
wird.“ Schweitzers Compoſition erfährt eine kritiſche 
Würdigung. „Was ich am meiſten an ihm ſchätze, iſt 
die Weisheit, womit er die Begierde zu ſchimmern und 
den Ohren zu ſchmeicheln, ja, wo es ſein muß, die 
mechaniſchen Kunſtregeln ſelbſt, der höheren Abſicht, auf 
die Seele zu wirken, aufzuopfern weiß. Andere ſehen 
den Dichter blos als ihren Handlanger an; er als 
ſeinen Gebieter. Er weiß zu ſchweigen, wo der Dichter 
allein reden muß; aber wo jener an den Grenzen ſeiner 
Kunſt iſt, da eilt er ihm mit der ganzen Allmacht der 
ſeinigen zu Hülfe. Man kann nicht von ihm ſagen, 
daß er mit ſeinem Dichter ringe (wiewohl dies ein 
großes Lob für einen ſchwächeren Componiſten wäre). 
Was er thut, iſt ganz was anderes und es iſt ohne 
Zweifel unendlich mal mehr. Er verliert ſich in ſeinen 
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Dichter, er wird mit ihm zu einer Perſon; ein Genius, 
ein Herz ſcheint beide zu beſeelen.“ In der Fortſetzung 
der Briefe legte Wieland umſtändlich dar, warum er 
in der Behandlung des Stoffes von der „Alceſte“ des 
Euripides abgewichen ſei. Die ſelbſtgefällige Art ſeiner 
Beweisführung gab Goethe bekanntlich zu ſeinem Spott— 
gedichte „Götter, Helden und Wieland“ Anlaß. Goethe 
verwahrte ſich indeſſen ſpäter ausdrücklich gegen die 
Unterſtellung, daß er Wielands Dichtung an ſich an— 
gegriffen habe, und wie harmlos er die Farce genommen 
wiſſen wollte, beweiſt die Thatſache, daß er ihre Auf— 
nahme in die Ausgabe ſeiner ſämmtlichen Werke unter— 
ließ. Dem kritiſchen Blicke ſtellt ſich allerdings die 
„Alceſte“ als ſchwache Leiſtung des Dichters dar. Den 
Euripides zu meiſtern, war ihm keineswegs gelungen. 
Die Handlung iſt ſchleppend und läßt jede dramatiſche 
Steigerung vermiſſen. Die Sprache iſt ſchwerfällig, 
beinahe gewöhnlich und verräth nirgends die Anmuth 
und Glätte, die wir ſonſt an dem Dichter des „Oberon“ 
bewundern. Wenn deſſen ungeachtet die Oper Aufſehen 
erregte und großen Beifall erntete, ſo begreift man, 
mit welchen Albernheiten die italieniſchen Librettodichter 
ſeither das deutſche Publicum gelangweilt hatten. 
Eine Verbindung mit Gluck hatte Wieland 
wahrſcheinlich ſchon während ſeines Aufenthaltes in 
Schwaben angeknüpft. Seine Opern kannte er ſehr genau 
und gehörte zu ihren eifrigſten Lobrednern. Glucks 
Nichte Marianne, eine vortreffliche Sängerin, war am 
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21. April 1776 an den Blattern geſtorben. In den er- 
ſten Tagen des Mai — der Brief iſt leider verloren ge— 
gangen — ſchrieb Gluck an Wieland in der Hoffnung, 
ein Trauergedicht auf die Heimgegangene von ihm zu 
erhalten. Der Dichter antwortete erſt am 13. Juli 
wie folgt: „Ich bin ganz beſchämt, verehrungswürdigſter 
Mann, auf Ihre freundliche, vertrauensvolle Zuſchrift 
aus Paris ſo lange geſchwiegen zu haben, und jetzt 
doch mit leeren Händen vor Ihnen zu erſcheinen. In 
der Verfaſſung, worin mich Ihr Brief antraf, konnte 
ich mit Ihnen weinen, Ihren Verluſt innig fühlen und 
beklagen, aber etwas hervorbringen, das des entflohenen 
Engels und Ihres Schmerzes und Ihres Genius würdig 
wäre, das konnte ich nicht und werde es niemals 
können. Außer Klopſtock konnte das nur Goethe. Und 
zu dem nahm ich auch meine Zuflucht, zeigte ihm Ihren 
Brief und ſchon den folgenden Tag fand ich ihn von 
einer großen Idee erfüllt, die in ſeiner Seele arbeitete. 
Ich ſah ſie entſtehen und freute mich unendlich auf die 
völlige Ausführung, ſo ſchwer ich dieſe auch fand; denn 
was iſt Goethe unmöglich? Ich ſah, daß er mit Liebe 
über ihr brütete, nur etliche ruhige, einſame Tage, ſo 
würde, was er mich in ſeiner Seele ſehen ließ, auf 
dem Papier geſtanden haben: aber das Schickſal gönnte 
ihm und Ihnen den Troſt nicht. Seine hieſige Lage 
wurde um ſelbige Zeit immer unruhvoller, ſeine Wirk— 
ſamkeit auf andere Dinge gezogen und nun, da er ſeit 
einigen Wochen dem unbeſchränkten Vertrauen und der 
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beſonderen Affection des Herzogs zufolge eine Stelle im 
geheimen Conſeil einzunehmen ſich nicht entziehen konnte, 
nun iſt beinahe alle Hoffnung dahin, daß er das an— 
gefangene Werk ſobald werde vollenden können. Er 
ſelbſt hat zwar weder den Willen noch die Hoffnung 
aufgegeben; ich weiß, daß er von Zeit zu Zeit ernſtlich 
damit umgeht, aber in einem Verhältniß, wo er nicht 
von einem einzigen Tage Meiſter iſt, was läßt ſich da 
verſprechen??) Indeſſen ſehen Sie, theuerſter Herr, 
was mich von einer Woche zur anderen zurüchielt, 
Ihnen zu ſchreiben, denn immer hoffte ich mit dem bei— 
liegenden Zeugniß, wie ſehr Karl Auguſt Sie liebt und 
an Ihrem Schickſal Antheil nimmt, Ihnen zugleich 
entweder das ganze Stück, welches Goethe dem An— 
denken Ihrer liebenswürdigen Nichte heiligen wollte, 
oder doch wenigſtens einen Theil desſelben ſchicken zu 
können. Goethe ſelbſt hoffte immer und vertröſtete 
mich: ich bin auch gewiß, ſo wie ich den herrlichen 
Sterblichen kenne, daß es noch zu Stande kommen 
wird, — und ſo ſpät es auch kommen mag, Freude 
wird Ihr Genius und der Geiſt Ihrer Seligen daran 
haben, das bin ich gewiß — aber länger konnte ich's 
doch unmöglich anſtehen laſſen, Ihnen von allem dieſem 
Nachricht und alſo von meinem ſeltſamen Stillſchweigen 
Nachricht zu geben. — Ich habe Augenblicke, wo ich 


Goethe ſchrieb am 25. Mai 1776 an Charlotte von Stein: 
„Ich wohne in tiefer Trauer über einem Gedicht, das ich für 
Gluck auf den Tod ſeiner Nichte machen will.“ 

Bock, Deutſche Dichter. 
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eifrig wünſche, ein lyriſches Werk hervorbringen zu 
können, das werth wäre, von Gluck Leben und Unſterb— 
lichkeit zu empfangen. Zuweilen iſt mir auch, ich könnte 
es. Aber dies iſt nur ein vorübergehendes Gefühl, 
nicht Stimme des Genius. Uebrigens fehlt es mir an 
Sujets, die zugleich dem lyriſchen Drama anpaſſend 
wären. Vielleicht, liebſter Ritter Gluck, kennen Sie 
eines, das Sie ausgeführt und alsdann bearbeiten 
möchten. Irre ich mich hierin nicht, ſo theilen Sie 
mir Ihre Gedanken mit, ich will verſuchen, ob ich die 
Muſe noch einmal geneigt machen kann. Einmal war 
mir Antonius und Kleopatra ſtark im Herzen und 
Kopf — aber wenn ich mich auch hineinarbeiten 
könnte, ſo iſt dies wenigſtens kein Sujet für Wien, wo 
dieſer Exceß von Liebe, wie ich nicht zweifle, zu anſtößig 
gefunden würde. Die drei größten Sujets, Orpheus, 
Alceſte und Iphigenie haben Sie ſchon bearbeitet — 
und was iſt noch übrig, das Ihrer würdig wäre? 
Ohne Zweifel giebt es noch intereſſante Gegenſtände 
und Situationen — aber werde ich ſie ausführen? 
Ja, wenn ich neben Ihnen, unter Ihren Augen, von 
Ihrem Feuer erwärmt, von Ihrer Allgewalt über alle 
Kräfte der Muſik ergriffen, arbeiten könnte! Aber hier 
in Weimar! — Dieſes Blatt von Karl Auguſt') iſt 
ſchon lange in meinen Händen. Verzeihen Sie mir, 


*) Vermuthlich hatte Karl Auguſt den Ritter v. Gluck ein⸗ 
geladen, dem Hof zu Weimar einen Beſuch abzuſtatten. 
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daß ich's Ihnen jo lange vorenthalten habe. Ich habe 
Ihnen die Urſache geſagt und doch entſchuldigt ſie mich 
kaum gegen Ihn und gegen Sie. Möchten Sie in 
Wien einige Entſchädigung, wenigſtens durch dieſes 
Nepenthe, dieſen Zaubertrank, den Parthenia“ (in Wie— 
lands „Alceſte“) „dem leidenden Admet bietet, finden 
können. Und o möchten wir einſt glücklich genug ſein, 
Sie hier zu ſehen und zu hören! Und ich den Mann 
von Angeſicht ſehen und in ſeiner Gegenwart mich 
eines Theils der Empfindungen entledigen können, wo— 
mit mich ſelbſt das Wenige, was ich (nur ſehr unvoll— 
kommen vorgetragen) von ſeinen herrlichen Werken ge— 
hört habe, auf ewig für ihn erfüllt hat.“ Eine Ant- 
wort Glucks auf dieſen Brief beſitzen wir nicht. Wieland 
bekannte freimüthig, daß er nicht der ſelbſtſchöpferiſche 
Geiſt ſei, einem Tondichter von Glucks Bedeutung einen 
Operntext zu liefern. In Weimar hatte der Brand 
des herzoglichen Schloſſes am 6. Mai 1774 die Bühne 
zerſtört, der Componiſt Anton Schweitzer war mit der 
Seiler'ſchen Schauſpielergeſellſchaft nach Gotha ge— 
wandert, wo er als herzoglicher Hofcapellmeiſter am 
23. November 1787 ſtarb. Wieland ſah trauernd den 
Freund ſcheiden, deſſen Talent ihn für ſein eigenes 
Schaffen und für die Entwicklung der deutſchen Oper 
mit den freudigſten Hoffnungen erfüllt hatte. 

Auf Glucks Einwirkung iſt der „Verſuch über das 
teutſche Singſpiel“ zurückzuführen, den Wieland im 
„Teutſchen Merkur vom Jahre 1775“ bezifferte 
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„Wir Teutſchen,“ leitete er ſeine lichtvollen Betracht— 
ungen ein, „lieben die Muſik ſo gut als alle anderen 
Völker in der Welt; ſie macht ſchon längſt einen Theil 
der öffentlichen und Privat-Erziehung bei uns aus; 
es iſt ſchwerlich eine teutſche Provinz, die nicht ſeit 
mehr als 100 Jahren Virtuoſen auf allen Arten der 
Inſtrumente hervorgebracht hätte und die berühmten 
Namen Kayſer, Telemann, Händel, Haſſe, Graun, Bay, 
Gluck machen eine Reihe von Componiſten unſres 
Jahrhunderts aus, die wir (um das Wenigſte zu ſagen) 
den größten gleichzeitigen, auf welche Italien ſtolz iſt, 
zuverſichtlich entgegenſtellen können. — Weder der 
Mangel an muſikaliſchem Genie bei der teutſchen Nation, 
noch die Unſingbarkeit unſrer Sprache iſt es, was dem 
Wunſche, unter dem Schutz eines teutſchen Muſageten 
ein teutſches Odeon, einen Tempel teutſcher Muſen, 
errichtet zu ſehen, im Wege ſteht. Es iſt ein andres 
Vorurtheil, das die lyriſchen Schauſpiele ſelbſt betrifft, 
nämlich die beinahe allgemein herrſchende Meinung, daß 
die ſogenannte Opera ſeria ein Werk der Feerei ſein 
müſſe, worin alle ſchönen Künſte mit einander in die 
Wette eifern, die vollkommenſte Befriedigung der Augen 
und Ohren äußerſt ſinnlicher und verzärtelter Zuſchauer 
hervorzubringen, oder (um ungefähr das Nämliche mit 
den Worten des Grafen Algarotti zu ſagen) „daß in 
der Oper Poeſie, Muſik, Declamation, Tanzkunſt und 
Malerei, alle ihre anziehendſten Reizungen vereinigen 
müßten, um den Sinnen zu ſchmeicheln, das Herz zu 
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entzücken und die Seele durch die angenehmſten Täuſch— 
ungen zu bezaubern.“ So lange man mit dem Worte 
Oper dieſen Begriff verbindet, werden freilich nur ſehr 
wenige Fürſten in Europa reich genug ſein, ein ſo 
foitbares Schauspiel zu haben oder in die Länge aus— 
zuhalten, und daß bei dieſen wenigen die teutſche 
Sprache die italieniſche jemals aus ihrem verjährten 
Beſitze des lyriſchen Theaters verdrängen werde, wird 
ſich wohl niemand einfallen laſſen. — Wir Deutſche 
wollen die Schöpfer eines Singſpiels werden, welches 
durch die bloße Vereinigung der Kräfte der Poeſie, 
Muſik und Action uns einen ſo hohen Grad des an— 
ziehendſten Vergnügens geben könnte, daß kein Zuſchauer, 
der ein Herz und ein Paar nicht allzudicke Ohren mit— 
brächte, ſollte wünſchen können, ſeinen Abend angenehmer 
zugebracht zu haben.“ Ueber die Mittel, „wodurch 
dieſe neue Art Singſpiel vielleicht zum ergötzendſten 
und herzrührendſten aller Schauſpiel-Arten gemacht 
werden könnte,“ verbreitet ſich Wieland ausführlich. 
Gegen die große Oper der Italiener und Franzoſen, 
„eine ungeheure Mißgeburt des ſchlimmſten Geſchmackes“, 
richtet er die heftigſten Angriffe. Das „teutjche Sing— 
jpiel“ ſoll nicht durch decorativen Aufwand glänzen, 
Poeſie, Muſik und Action müſſen das Meiſte thun. 
„Des Ritter Glucks Iphigenie darf nur vortrefflich 
ſingen und in Geſtalt, Ton, Miene und Gebärden 
Iphigenie ſein, um in einem ſimplen altgriechiſchen 
Kleide von weißer Seide ebenſo ſtark, ohne Zweifel 
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weit ſtärker zu rühren, als wenn ſie in einer reich— 
geſtickten Robe dahergeſchwommen käme.“ Das Sub- 
ject eines Singſpiels ſoll ſehr wichtig ſein. Dem Dichter 
ſoll es große moraliſche Charaktere, erhabene Geſinn— 
ungen, edle Kämpfe zwiſchen Tugend und Leidenſchaft 
darbieten. Die möglichſte Einfalt im Plan iſt dem 
Singſpiel eigentlich und weſentlich. Handlung kann 
nicht geſungen, ſie muß agirt werden, je mehr Hand— 
lung alſo, je weniger Geſang. „Am wirkungsvollſten 
ſind ſtets die Scenen, wo der Dichter und der Ton— 
künſtler mit vereinigten Kräften uns von einer Em— 
pfindung zur anderen, einer Stufe des Affectes zur 
anderen mit ſich fortreißen.“ Gegen die Wahl hiſtoriſcher 
Stoffe für die Oper hat Wieland nichts einzuwenden, 
aber daß „die Triller und Roulemens aus dem Munde 
eines Julius Cäſar oder Cato“ lächerlich klingen, iſt 
dem Componiſten anzurechnen, der den Charakter eines 
Helden nicht aufzufaſſen und muſikaliſch zu behandeln 
verſteht. „Indeſſen iſt doch nicht zu leugnen, daß ein 
Singſpiel, inſofern darin Muſik und Geſang eine Art 
von idealiſcher Sprache ausmachen, die über die ge— 
wöhnliche Menſchenſprache weit erhaben iſt — daß 
etwas in der Natur des Singſpiels liege, womit wir 
den Begriff des Wunderbaren zu verknüpfen uns nicht 
enthalten können. In dieſer Rückſicht ſcheinen alſo 
mythologiſche Subjecte allerdings mehr Schicklichkeit 
zum Singſpiel zu haben als hiſtoriſche. In der herr— 
ſchenden Opernmanier iſt der Poet nur ein demüthiger 


Diener des Componiſten, des Decorateurs, der Sänger 
und Tänzer. Die Ouvertüren haben mit dem Stück 
nicht die mindeſte Verbindung.“) Ueber die Reeitative 
gehen Componiſt und Sänger als über etwas ihrer 
Aufmerkſamkeit und Kunſt unwürdiges ſo ſchnell als 
möglich hinweg. Das Publicum lacht, liebäugelt oder 
ſchläft, bis es durch das zärtliche Getön eines Ritornells 
daran erinnert wird, daß eine Arie im Anzug iſt, die 
wenigſtens um der ſchönen Läufe, Triller und Cadenzen 
des Sängers willen Aufmerkſamkeit verdiene. Die Arien 
werden als Hauptſache in der Muſik der Oper behandelt. 
Daher die ſeiltänzeriſchen, nichtsſagenden Paſſagen, da— 
her die bis zum Ekel getriebene Wiederholung der 
Worte, daher der Ueberdruß eines jeden Zuhörers von 
Empfindung, der ſich durch das Vergnügen, ſo ihm eine 
Lieblingsſängerin mit allen ihren Wunderkünſten machen 
kann, für die gähnende Langeweile, die ihm das ganze 
Stück verurſacht, nur ſchlecht entſchädigt hält.“ „End— 


lich,“ ſchließt Wieland feine Abhandlung, „haben wir 


die Epoche erlebt, wo das mächtige Genie eines Gluck 
das große Werk (einer Reform der Oper) unternommen 
hat, das — wofern es jemals zu Stande kommen 
kann — durch einen Feuergeiſt wie der ſeinige gewirkt 
werden müßte. Der große Succeß ſeines Orpheus und 
Eurydice, ſeiner Alceſte, ſeiner Iphigenie würden alles 


Den gleichen Vorwurf machte Leſſing in der Hamburgiſchen 
Dramaturgie den zeitgenöſſiſchen Componiſten. 
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hoffen laſſen, wenn ſich nicht unüberwindliche ſittliche 
Urſachen, gerade in jenen Hauptſtädten Europas, wo 
die ſchönen Künſte ihre vornehmſten Tempel haben, 
ſeinem Unternehmen entgegenſetzten! — Künſte, die der 
große Haufe blos als Werkzeuge ſinnlicher Wollüſte 
anzuſehen gewohnt iſt, in ihre urſprüngliche Würde 
wieder einzuſetzen und die Natur auf einem Thron zu 
befeſtigen, der ſo lange von der willkürlichen Gewalt 
der Mode, des Luxus und der üppigſten Sinnlichkeit 
uſurpirt worden: — iſt ein großes und kühnes Unter— 
nehmen! Aber zu ähnlich dem großen Unternehmen 
Alexanders und Cäſars, aus den Trümmern der 
alten Welt eine neue zu ſchaffen, um nicht ein 
gleiches Schickſal zu haben. Eine Reihe von Glucken 
würde erfordert, um dieſe Oberherrſchaft der unver— 
dorbenen Natur über die Muſik, dieſen einfachen Ge— 
ſang, der wie Merkurs Schlangenſtab die Leidenſchaften 
erweckt oder einſchläfert und die Seelen in Elyſium 
oder in den Tartarus führt, dieſe Verbannung aller 
Sirenenkünſte, dieſe ſchöne Zuſammenſtimmung aller 
Theile zur großen Einheit des Ganzen auf dem lyriſchen 
Schauplatz herrſchend und fortdauernd zu machen. 
Gluck ſelbſt — bei all ſeinem Enthuſiasmus — kennt 
die Menſchen und den Lauf der Dinge unterm Mond 
zu gut, um ſo etwas zu hoffen! Schon genug, daß er 
uns gezeigt hat, was die Muſik thun könnte, wenn in 
dieſen unſeren Tagen irgendwo in Europa ein Athen 
wäre und in dieſem Athen ein Perikles aufträte, der 
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für das Singſpiel thun wollte, was jener für die 
Tragödien des Sophokles und Euripides that!“ 

In jeder neuen Epoche der Kunſt wirken die vor— 
ausgegangenen ſichtbar fort. Glied um Glied fügt ſich 
in die große Kette, die die Erſcheinungen im Geiſtes— 
leben eines Volkes bilden. So gewinnen Wielands 
Gedanken über die Oper für uns eine hohe Bedeutung, 
weil ſie ſich geradezu mit den Anſchauungen Richard 
Wagners über das muſikaliſche Drama decken. Als 
Wagner 1851 ſeine denkwürdige Abhandlung „Oper 
und Drama“ veröffentlichte, wußte er nicht, daß 80 
Jahre früher Wieland bereits ſeine Forderungen aus— 
geſprochen hatte. Das deutſche Odeon aber, das Wie— 
land zeitlebens wie ein lichter Traum vorgeſchwebt 
hatte, iſt in unſern Tagen von Bayreuth zur herrlichen 
That geworden. 


Telling. 
9: noch iſt vielfach der Glaube verbreitet, 

Leſſing habe der Muſik und dem Muſikleben ſeiner 
Zeit ganz fern geſtanden. Dem kritiſchen Rieſengeiſt, der 
die Grenzen der Poeſie und Malerei ſo ſcharfſinnig 
gezogen, traut man nicht zu, dem ſanften Lockruf ins 
Reich der Töne gefolgt zu ſein. Und doch hat Leſſing 
nicht allein mit den hervorragendſten Muſikern in 
freundſchaftlichem Verkehr geſtanden, ſondern er hat 
auch über das Weſen und die Bedeutung der Muſik 
die tiefſten Gedanken ausgeſprochen. Seinem allum— 
faſſenden Geiſte dürfen wir auch hier, wo er ſich in 
einer ſeinem Ideenkreiſe ferner liegenden Kunſtſphäre 
bewegt, unſere höchſte Bewunderung zollen. 

Leſſings Vater, der Paſtor primarius Leſſing zu 
Kamenz in Sachſen, lebte in äußerſt kümmerlichen Ver— 
hältniſſen und beſaß nichts weniger als die Mittel, 
ſeinen zehn Söhnen, deren älteſter der Dichter war, 
Muſikunterricht geben zu laſſen. Auch ſpäter, nachdem 
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Gotthold die Fürſtenſchule zu Meißen abſolvirt und 
die Univerſitäten Leipzig und Wittenberg bezogen hatte, 
ſcheint er ſich wenig oder gar nicht mit der Muſik be⸗ 
ſchäftigt zu haben. Erſt ſein zweiter Aufenthalt in 
Berlin führte ihn mit den angeſehenſten Muſikern der 
aufblühenden preußiſchen Hauptſtadt, Kirnberger und 
Quanz, zuſammen. 

Johann Philipp Kirnberger, ein Schüler Sebaſtian 
Bachs, war nach einem bewegten Künſtlerleben in 
Polen, Oeſterreich und Sachſen, als Hofmuſikus nach 
Berlin berufen worden, wo ſein meiſterhaftes Violin— 
ſpiel großes Aufſehen erregte. Dabei war er ein be- 
deutender Kontrapunktiſt und ſchrieb umfangreiche Werke 
über die Harmonielehre, die Grundſätze des General- 
baſſes, die die weiteſte Verbreitung fanden. Seine Com- 
poſitionen, meiſt Fugen für Orgel und Clavier, fehlten 
ſelten auf einem Concertprogramm, endlich erfand er 
ein, ſpäter von Mozart verbeſſertes, muſikaliſches Würfel⸗ 
ſpiel, das unter dem Namen „der allzeit fertige Po⸗ 
lonaiſen- und Menuettencomponiſt“ erſchien und jedem, 
auch nicht muſikaliſch Gebildeten, Gelegenheit gab, kleine 
Tonſtücke zu componiren. 

Leſſings zweiter muſikaliſcher Freund war der be⸗ 
rühmte Meiſter der Flöte und Lehrer Friedrichs des Großen, 
Johann Joachim Quanz, der damals auf der Höhe ſeines 
Wirkens ſtand und im Dienſte ſeines königlichen Herrn 
Hunderte von Compoſitionen für die Flöte veröffentlichte. 

Allwöchentlich am Freitag Abend kamen Leſſing 
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und jeine engeren Freunde in Baumanns Weinkeller, 
der ſogenannten Baumannshöhle, zuſammen; zu der 
fröhlichen Tafelrunde zählten der Kupferſtecher Meil, 
der Schauſpieler Brückner, die Aeſthetiker Ramler und 
Sulzer, Nicolai und Mendelsſohn, endlich Kirnberger 
und Quanz, welche letzteren Leſſings Trinklieder in 
Muſik ſetzten und dadurch nicht am wenigſten die feſt— 
liche Stimmung der Sympoſien erhöhten. Leſſing 
dachte in ſpäteren Jahren wehmütig an jene Berliner 
Tage, als an die glücklichſten ſeines Lebens, zurück. 
Während ſeiner Wirkſamkeit als Dramaturg des 
Hamburger Theaters bot ſich Leſſing Gelegenheit, ſeine 
Kritik an den Leiſtungen des Theaterorcheſters zu üben. 
Der kunſtſinnige Unternehmer des Hamburger National- 
theaters, Johann Friedrich Loewen, hatte ein zahlreiches 
Orcheſter gewonnen, das vor Beginn der Schauſpiele 
und in den Zwiſchenakten ſpielen ſollte. Nun ſchien 
damals die Regie abſolut keine Rückſicht darauf nehmen 
zu wollen, daß die vorgeführten Orcheſterſtücke zu dem 
gleichzeitig dargeſtellten Schauſpiel in einem gewiſſen 
Verhältnis ſtanden: Trauerſpiele wurden mit heiteren, 
Luſtſpiele mit ernſten Tonſtücken begleitet, wodurch denn 
bei der Zuhörerſchaft eine ſeltſame Miſchung von Affek— 
ten, ja die ſonderbarſte Wirkung hervorgerufen werden, 
mußte. Die Aufführung der Semiramis von Voltaire 
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Johann Friedrich Agricola, geb. 1720, Schüler Sebaſtian 
Bachs, nach Graun Director der königl. Capelle in Berlin; ſtarb 
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Muſik componirt hatte, gab dem Dramaturgen will 
kommenen Anlaß, Agricolas Arbeit kritiſch zu erläutern, 
ſich über die Bedeutung der Muſik und ihre Beziehun- 
gen zur Poeſie zu verbreiten und insbeſondere die Fehl— 
griffe darzuthun, welche ſich die Hamburger Orcheſter⸗ 
leitung ſeither hatte zu ſchulden kommen laſſen. 

„Da das Orcheſter bei unſeren Schauſpielen ge- 
wiſſermaßen die Stelle der alten Chöre vertritt, ſo 
haben Kenner ſchon längſt gewünſcht, daß die Muſik, 
welche vor und zwiſchen und nach dem Stücke geſpielt 
wird, mit dem Inlalt deſſelben mehr übereinſtimmen 
möchte. Herr Scheiben) iſt unter den Muſicis Der⸗ 
jenige, welcher zuerſt hier ein ganz neues Feld für die 
Kunſt bemerkte. Da er einſah, daß, wenn die Rührung 
des Zuſchauers nicht auf eine unangenehme Art ge— 
ſchwächt und unterbrochen werden ſollte, ein jedes 
Schauſpiel ſeine eigene muſikaliſche Begleitung erfordere: 
jo machte er nicht allein bereits 1738 mit dem Poly- 
eukt und Mithridat den Verſuch, beſondere dieſen Stücken 
entſprechende Symphonien zu verfertigen, welche bei 
der Geſellſchaft der Neuberin hier in Hamburg, in Leip⸗ 


dort 1774; componirte die Opern Achill auf Skyros und Iphigenie 
in Tauris. 

*) Johann Adolf Scheibe, geb. 1708 zu Leipzig, 1740 
kulmbach-brandenburgiſcher, ſpäter däniſcher Capellmeiſter in 
Kopenhagen, wo er 1776 ſtarb. Seine Schriften: „Kritiſcher 
Muſikus“, „Ueber das Alter und den Urſprung der 1 
„Ueber muſikaliſche Compoſition“. 
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zig und anderwärts aufgeführt wurden, ſondern ließ 
ſich auch in einem beſonderen Blatte ſeines kritiſchen 
Muſikus (67. Stück) umſtändlich darüber aus, was über— 
haupt der Componiſt zu beobachten habe, der in dieſer 
neuen Gattung mit Ruhm arbeiten wolle.“ Leſſing 
eitirt Scheibe nun wörtlich. Wir faſſen die längere 
Abhandlung in ihren Hauptpunkten zuſammen. 

Alle Symphonien, die zu einem Schauſpiele ver— 
fertigt werden, ſollen ſich auf den Inhalt und die 
Beſchaffenheit deſſelben beziehen. — Unter Symphonie 
haben wir hier Ouverture zu verſtehen. — So ver— 
ſchieden Tragödien und Comödien unter ſich ſelbſt ſind, 
ſo verſchieden muß auch die dazu gehörige Muſik ſein. 
Alle Symphonien zu Trauerſpielen müſſen prächtig, 
feurig und geiſtreich geſetzt ſein. Die muſikaliſche Er— 
findung ſoll mit dem Charakter der Hauptperſonen und 
dem Hauptinhalt der Stücke in Einklang ſtehen. Die 
Comödienſymphonien müſſen frei, fließend und zuweilen 
auch ſcherzhaft ſein, insbeſondere aber ſich nach dem 
eigenthümlichen Inhalte einer jeden Comödie richten. 
Sowie die Comödie bald ernſthafter, bald verliebter, 
bald ſcherzhafter iſt, jo muß auch die Symphonie be= 
ſchaffen ſein. Die Anfangsſymphonie muß ſich auf das 
ganze Stück beziehen, zugleich aber muß ſie auch den 
Anfang deſſelben vorbereiten und ſogleich mit dem erſten 
Auftritt übereinkommen. Die Schlußſymphonie endlich 
muß mit dem Schluſſe des Schauſpiels auf das Ge— 


naueſte übereinſtimmen, um die Begebenheit den Zu— 
Bock, Deutſche Dichter. 4 
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ſchauern deſto nachdrücklicher zu machen. Was iſt 
lächerlicher, als wenn der Held auf eine unglückliche 
Weiſe ſein Leben verloren hat und es folgt eine luſtige, 
lebhafte Symphonie darauf? Und was iſt abgeſchmackter, 
als wenn ſich die Comödie auf eine fröhliche Art endigt 
und es folgt eine traurige und bewegliche Symphonie 
darauf? Hierzu bemerkt Leſſing: „Dieſes ſind die wich— 
tigſten Regeln, um auch hier die Tonkunſt und Poeſie 
in eine genaue Verbindung zu bringen. Ich habe ſie 
lieber mit den Worten eines Tonkünſtlers und zwar 
desjenigen vortragen wollen, der ſich die Ehre der Er— 
findung anmaßen kann, als mit meinen. Denn die 
Dichter und Kunſtrichter bekommen nicht ſelten von 
den Muſicis den Vorwurf, daß ſie weit mehr von 
ihnen verlangen und erwarten, als die Kunſt zu leiſten 
im Stande ſei. Die mehrſten müſſen es von ihren 
Kunſtverwandten erſt hören, daß die Sache zu bewerk— 
ſtelligen ſei, ehe ſie die geringſte Aufmerkſamkeit darauf 
wenden. Zwar die Regeln ſelbſt waren leicht zu machen; 
ſie lehren nur, was geſchehen ſoll, ohne zu ſagen, wie 
es geſchehen kann. Der Ausdruck der Leidenſchaften, 
auf welchen alles dabei ankommt, iſt noch einzig das 
Werk des Genies. Denn ob es ſchon Tonkünſtler giebt 
und gegeben, die bis zur Bewunderung darin glücklich 
ſind, jo mangelt es doch unſtreitig noch an einem Phi⸗ 
loſophen, der ihnen die Wege abgelernt und allgemeine 
Grundſätze aus ihren Beiſpielen hergeleitet hätte. Aber 
je häufiger dieſe Beiſpiele werden, je mehr ſich die 
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Materialien zu dieſer Herleitung ſammeln, deſto eher 
können wir ſie uns verſprechen, und ich müßte mich 
ſehr irren, wenn nicht ein großer Schritt dazu durch 
die Beeiferung der Tonkünſtler in dergleichen dramati— 
ſchen Symphonien geſchehen könnte. 

„In der Vocalmuſik hilft der Text dem Ausdruck 
allzuſehr nach; der ſchwächſte und ſchwankendſte wird 
durch die Worte beſtimmt und verſtärkt; in der In— 
ſtrumentalmuſik hingegen fällt dieſe Hilfe weg und ſie 
ſagt gar nichts, wenn ſie das, was ſie ſagen will, nicht 
rechtſchaffen ſagt. Der Künſtler wird alſo hier ſeine 
äußerſte Stärke anwenden müſſen; er wird unter den 
verſchiedenen Folgen von Tönen, die eine Empfindung 
ausdrücken können, nur immer diejenigen wählen, die 
ſie am deutlichſten ausdrücken; wir werden dieſe öfter 
hören, wir werden ſie miteinander öfter vergleichen, und 
durch die Bemerkung deſſen, was ſie beſtändig gemein 
haben, hinter das Geheimniß des Ausdrucks kommen.“ 

Leſſing verfolgt nun kritiſch Agricola's Muſik zur 
Semiramis. Die Anfangsſymphonie beſteht aus drei 
Sätzen. Der erſte Satz iſt ein Largo, nebſt den Vio— 
linen mit Hoboen und Flöten. Der Grundbaß iſt 
durch Fagotte verſtärkt. Sein Ausdruck iſt ernſthaft, 
manchmal gar wild und ſtürmiſch; der Zuhörer ſoll 
vermuthen, daß er ein Schauſpiel ungefähr dieſes In⸗ 
halts zu erwarten habe. Doch nicht dieſes Inhalts 
allein; Zärtlichkeit, Reue, Gewiſſensangſt, Unterwerfung 
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dante mit gedämpften Violinen und concertirenden Fa⸗ 
gotten beſchäftigt ſich alſo mit dunklen und mitleidigen 
Klagen. In dem dritten Satz vermiſchen ſich die be— 
weglichen Tonwendungen mit ſtolzen; denn die Bühne 
eröffnet ſich mit mehr als gewöhnlicher Pracht; Semi- 
ramis naht ſich dem Ende ihrer Herrlichkeit; wie dieſe 
Herrlichkeit das Auge ſchauen muß, ſoll ſie auch das 
Ohr vernehmen. Der Charakter iſt Allegretto und die 
Inſtrumente ſind wie in dem erſten Satz, außer daß 
die Hoboen, Flöten und Fagotte mit einander einige 
beſondere kleinere Sätze haben. Die Zwiſchenactmuſik 
Agricola's zur Semiramis hat billigerweiſe nur einen 
Satz. Denn die Muſik ſoll dem Dichter nichts verder— 
ben; der tragiſche Dichter liebt das Unerwartete, das 
Ueberraſchende mehr als ein anderer; er läßt ſeinen 
Gang nicht gern voraus verrathen, und die Muſik 
würde ihn verrathen, wenn ſie die folgende Leidenſchaft 
angeben wollte. Der Grund wider einen zweiten Satz 
zwiſchen den Acten iſt aus dem Vortheil des Dichters 
hergenommen, und er wird durch einen anderen, der 
ſich aus den Schranken der Muſik ergiebt, beſtärkt. 
Denn geſetzt, daß die Leidenſchaften, welche in zwei auf- 
einander folgenden Acten herrſchen, einander ganz ent⸗ 
gegen wären, ſo würden nothwendig auch die beiden 
Sätze von ebenſo widriger Beſchaffenheit ſein müſſen. 
Der Dichter kann den Uebergang von einer Leidenſchaft 
zu der ihr entgegengeſetzten bewirken, er thut dies nicht 
ſprungweiſe, ſondern nach und nach. 
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„Der Muſiker kann, dafern er uns nicht in Un— 
gewißheit und Verwirrung ſetzen will, dieſe ſchroffen 
Uebergänge von einem Extrem in das andere nicht 
charakteriſiren. Die Poeſie hingegen läßt uns den Fa— 
den unſerer Empfindungen nie verlieren; hier wiſſen 
wir nicht allein, was wir empfinden ſollen, ſondern 
auch warum wir es empfinden ſollen; und nur dieſes 
Warum macht die plötzlichſten Uebergänge nicht allein 
erträglich, ſondern auch angenehm. In der That iſt 
dieſe Motivirung der plötzlichen Uebergänge einer der 
größten Vortheile, den die Muſik aus der Vereini— 
gung mit der Poeſie zieht, ja vielleicht der allergrößte. 
Denn es iſt bei weitem nicht ſo nothwendig, die all— 
gemeinen unbeſtimmten Empfindungen der Muſik, z. B. 
der Freude, durch Worte auf einen gewiſſen einzelnen 
Gegenſtand der Freude einzuſchränken, weil auch jene 
dunklen ſchwanken Empfindungen noch immer ſehr an— 
genehm ſind; als es nothwendig iſt, abſtechende, wider— 
ſprechende Empfindungen durch deutliche Begriffe, die 
nur Worte gewähren können, zu verbinden, um ſie durch 
dieſe Verbindung in ein Ganzes zu verweben, in welchem 
man nicht allein Mannigfaltiges, ſondern auch Ueber— 
einſtimmung des Mannigfaltigen bemerke. Nun aber 
würde bei dem doppelten Satze zwiſchen den Acten 
eines Schauſpiels dieſe Verbindung erſt hintennach 
kommen; wir würden erſt hintennach erfahren, warum 
wir aus einer Leidenſchaft in eine ganz entgegengeſetzte 
überſpringen müſſen: und das iſt für die Muſik ſo gut 
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als erführen wir es gar nicht. Man glaube aber nicht, 
daß ſonach überhaupt alle Symphonien verwerflich ſein 
müßten, weil ſie aus mehreren Sätzen beſtehen, die von 
einander unterſchieden ſind, und deren jeder etwas An— 
deres ausdrückt als der andere. Sie drücken etwas 
Anderes aus, aber nicht etwas Verſchiedenes; oder viel— 
mehr, ſie drücken das Nämliche und nur auf eine an— 
dere Art aus. Eine Symphonie, die in ihren verſchie— 
denen Sätzen verſchiedene ſich widerſprechende Leiden— 
ſchaften ausdrückt, iſt ein muſikaliſches Ungeheuer; in 
einer Symphonie muß nur eine Leidenſchaft herrſchen 
und jeder beſondere Satz muß eben dieſelbe Leidenſchaft, 
bloß mit verſchiedenen Abänderungen, es ſei nun nach 
den Graden ihrer Stärke und Lebhaftigkeit oder nach 
den mancherlei Vermiſchungen mit anderen verwandten 
Leidenſchaften, ertönen laſſen und in uns zu erwecken 
ſuchen. Die Anfangsſymphonie zur Semiramis war 
vollkommen von dieſer Beſchaffenheit; das Ungeſtüme 
des erſten Satzes zerfließt in das Klagende des zweiten, 
welches ſich in dem dritten zu einer Art von feierlicher 
Würde erhebt: „Ein Tonkünſtler, der ſich in ſeinen 
Symphonien mehr erlaubt, der mit jedem Satze den 
Affect abbricht, um mit dem folgenden einen neuen, 
ganz verſchiedenen Affect anzuheben, und auch dieſen 
fahren läßt, um ſich in einen dritten, ebenſo verſchiede— 
nen zu werfen, kann viel Kunſt ohne Nutzen verſchwen⸗ 
det haben, kann überraſchen, kann betäuben, kann kitzeln, 
nur rühren kann er nicht. Wer mit unſerem Herzen 
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ſprechen und ſympathetiſche Regungen in ihm erwecken 
will, muß ebenſowohl Zuſammenhang beobachten, als 
wer unſeren Verſtand zu unterhalten und zu belehren 
gedenkt. Ohne Zuſammenhang, ohne die innigſte Ver— 
bindung aller und jeder Theile iſt die beſte Muſik ein 
eitler Sandhaufen, der keines dauerhaften Eindrucks 
fähig iſt; nur der Zuſammenhang macht ſie zu einem 
feſten Marmor, an dem ſich die Hand des Künſtlers 
verewigen kann.“ 

Leſſing geht nun näher auf die Zwiſchenactmuſik 
in der Semiramis ein. Ein Andante maestoso, blos 
mit gedämpften Violinen und Bratſche ſchildert die Be— 
ſorgniſſe der Semiramis, die noch mit einiger Hoffnung 
vermiſcht ſind. Ein Allegro assai aus G- dur, nach 
dem 2. Act mit Waldhörnern, durch Flöten und Ho— 
boen, auch den Grundbaß mitſpielende Fagotte verſtärkt 
drückt den durch Zweifel und Furcht unterbrochenen 
aber immer noch ſich wiederholenden Stolz des treu— 
loſen und herrſchſüchtigen Miniſters Aſſur aus. Die 
Erſcheinung des Geſpenſtes im 3. Act macht gar keinen 
Eindruck. Aber der Muſiker kommt Voltaire zu Hülfe. 
Ein Allegro aus E- moll mit der nämlichen Inſtru— 
mentenbeſetzung des vorhergehenden, nur daß E-Hörner 
mit G-Hörnern verſchiedentlich abwechſeln, ſchildert die 
wilde Beſtürzung, die dergleichen Erſcheinungen unter dem 
Volke verurſachen. Auf den 4. Act folgt ein Larghetto 
aus A-moll mit gedämpften Violinen und Bratſche und 
einer concertirenden Hoboe. Bedauern und Mitleid mit 


der reuigen, aber ſchuldigen Semiramis läßt die Muſik 
ertönen. Endlich folgt auch auf den 5. Act nur ein ein⸗ 
ziger Satz, ein Adagio aus E-dur, nächſt den Violinen 
und der Bratſche, mit Hörnern, mit verſtärkenden Hoboen 
und Flöten und mit Fagotten, die mit dem Grundbaſſe 
gehen. Der Ausdruck iſt den Perſonen des Trauer- 
ſpiels angemeſſen und ins Erhabene gezogene Betrübnis, 
mit einiger Rückſicht, wie mich däucht, auf die vier 
letzten Zeilen, in welchen die Wahrheit ihre warnende 
Stimme gegen die Großen der Erde ebenſo würdig als 
mächtig erhebt. 

„Die Abſichten eines Tonkünſtlers merken, heißt 
ihm zugeſtehen, daß er ſie erreicht hat. Sein Werk 
ſoll kein Räthſel ſein, deſſen Deutung ebenſo mühſam 
als ſchwankend iſt. Was ein geſundes Ohr am ge— 
ſchwindeſten in ihm vernimmt, das und nichts anderes 
hat er ſagen wollen, ſein Lob wächſt mit ſeiner Ver— 
ſtändlichkeit; je leichter, je allgemeiner dieſe, deſto ver— 
dienter jenes! Es iſt kein Ruhm für mich, daß ich 
recht gehört habe; aber für den Herrn Agricola iſt es 
ein ſoviel größerer, daß in dieſer ſeiner Compoſition 
niemand etwas anderes gehört hat als ich.“ Offenbar 
hatte Leſſing, bevor er dieſe ausführliche Beſprechung 
niederſchrieb, die Partitur der Muſik Agricola's zur 
Semiramis genau ſtudirt. K. Ph. Emanuel Bach, mit 
dem er während ſeines Aufenthaltes in Hamburg in 
regem Verkehr ſtand, hatte ihn vielleicht hierbei unterſtützt. 

Bedeutungsvoller als dieſe Kundgebung im 26. 
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und 27. Stück der Hamburgiſchen Dramaturgie iſt eine 
andere, die ſich uns im literariſchen Nachlaſſe Leſſings 
erhalten hat. Aus einem Briefe, den er am 26. Mai 
1769 an Nicolai ſchrieb, geht unzweifelhaft hervor, 
daß er in einer Fortſetzung des Laokoon eine kritiſche 
Würdigung der dramatiſchen Kunſt plante. In dem 
Fragment „zum Laokoon“ (Nachlaß) aber heißt es: 
„Die Vereinigung willkürlicher, aufeinander folgender 
hörbarer Zeichen mit natürlichen, aufeinander folgenden 
hörbaren Zeichen iſt unſtreitig unter allen möglichen 
die vollkommenſte, beſonders wenn noch dieſes hinzu— 
kommt, daß beiderlei Zeichen nicht allein für einerlei 
Sinn ſind, ſondern auch von ebendemſelben Organe zu 
gleicher Zeit gefaßt und hervorgebracht werden können. 

„Von dieſer Art iſt die Verbindung der Poeſie 
und Muſik, ſodaß die Natur ſelbſt ſie nicht ſowohl zur 
Verbindung als vielmehr zu einer und ebenderſelben 
Kunſt beſtimmt zu haben ſcheint. 

„Es hat auch wirklich eine Zeit gegeben, wo ſie 
beide zuſammen nur eine Kunſt ausmachten. Ich will 
indeß nicht leugnen, daß die Trennung nicht natürlich 
erfolgt ſei, noch weniger will ich die Ausübung der 
einen ohne die andere tadeln; aber ich darf doch be— 
dauern, daß durch die Trennung man an die Verbin— 
dung faſt gar nicht mehr denkt, oder wenn man ja 
noch daran denkt, man die eine Kunſt immer zu einer 
Hülfskunſt der anderen macht und von einer gemein— 
ſchaftlichen Wirkung, welche beide zu gleichen Theilen 
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hervorbringen, gar nichts mehr weiß. Hernach iſt auch 
dieſes zu erinnern, daß man nur eine Verbindung aus⸗ 
übt, in welcher die Dichtkunſt die helfende Kunſt iſt, 
nämlich in der Oper, die Verbindung aber, wo die 
Muſik die helfende Kunſt wäre, noch unbearbeitet ge— 
laſſen hat. 

„Vielleicht ließe ſich hieraus ein weſentliches Un— 
terſchiedszeichen zwiſchen der franzöſiſchen und italieni— 
ſchen Oper feſtſetzen. In der franzöſiſchen Oper iſt 
die Poeſie weniger die Hülfskunſt; und es iſt natürlich, 
daß die Muſik derſelben ſonach nicht ſo brillant werden 
könne. In der italieniſchen hingegen iſt alles der 
Muſik untergeordnet. Dieſes ſieht man ſelbſt aus der 
Einrichtung der Opern des Metaſtaſio, aus der unnö— 
tigen Häufung der Perſonen; aus der übeln Gewohn— 
heit, jede Scene, auch die allerpaſſionirteſte, mit einer 
Arie zu ſchließen. Der Sänger will beim Abgehen für 
ſeine Cadenz beklatſcht ſein. Man müßte in dieſer 
Abſicht die beſten franzöſiſchen Opern gegen die beſten 
des Metaſtaſio unterſuchen. 

„Oder wollte ich ſagen, daß man in der Oper 
auf beide Verbindungen gedacht habe; nämlich auf die 
Verbindung, wo die Poeſie die helfende Kunſt iſt, in der 
Arie; und auf die Verbindung, wo die Muſik die helfende 
Kunſt iſt, im Recitative? Es ſcheint ſo. Nur dürfte die 
Frage dabei ſein, ob dieſe vermiſchte Verbindung, wo 
um die Reihe die eine Kunſt der andern ſubſervirt, in 
einem und ebendemſelben Ganzen natürlich ſei, und ob 
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die wollüſtigere, welches unſtreitig die iſt, wo die Poeſie 
der Muſik ſubſervirt, nicht der anderen ſchadet und 
unſer Ohr zu ſehr vergnügt, als daß es das wenigere 
Vergnügen bei der anderen nicht zu matt und ſchläfrig 
finden ſollte. Dieſes Subſerviren unter den beiden 
Künſten beſteht darin, daß die eine vor der anderen 
zum Hauptzweck gemacht wird, nicht aber darin, daß 
ſich die eine blos nach der anderen richtet, und wenn 
ihre verſchiedenen Regeln in Colliſion kommen, daß die 
eine der anderen ſoviel nachgiebt als möglich. Denn 
dieſes iſt auch in der alten Verbindung geſchehen.“ 

Von der Vereinigung der Dichtkunſt und der 
Muſik erwartete Leſſing die Umgeſtaltung der Oper. 
Für die Entwickelungsgeſchichte der Oper, insbeſondere 
des muſikaliſchen Dramas, ſind ſeine Worte von außer— 
ordentlicher Bedeutung, denn ſie gehören zu den Herolds— 
rufen, die ſchon im vergangenen Jahrhundert die Epoche 
der Wagnerkunſt verkündet haben. 


Schiller. 


Der Töne Macht, die aus den Saiten quillet, 
Du kennſt ſie wohl, du übſt ſie mächtig aus. 
Was ahnungsvoll den tiefen Buſen füllet, 
Es ſpricht ſich nur in meinen Tönen aus; 
Ein holder Zauber ſpielt um deine Sinnen, 
Ergieß' ich meinen Strom von Harmonien, 
In ſüßer Wehmuth will das Herz zerrinnen, 
Und von den Lippen will die Seele fliehn, 
Und ſetz' ich meine Leiter an von Tönen, 
Ich trage dich hinauf zum höchſten Schönen. 
(Huldigung der Künſte: Die Muſik.) 


D. gewaltige Dichtergenius, deſſen Meiſterwerke 
29 die dankbare Nachwelt mit ſtaunender Bewunde— 
rung erfüllen, der, was er ſchuf, aus der Tiefe ſeiner 
großen Seele ſchöpfte, hat die Muſik mit einer Leiden— 
ſchaft geliebt, die ihn im Schmerze aufzurichten, in der 
Freude für das Höchſte zu begeiſtern vermocht hat. In 
jungen Tagen war die Feuergluth ſeiner erſten Verſe 
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der Muſik geweiht, in der Vollkraft ſeines Schaffens 
hat er die Macht der Töne gefeiert, und zahlreiche, be— 
deutungsvolle Ausſprüche in ſeinen Schriften geben ein 
beredtes Zeugniß, wie tief der Seherblick des Dichters 
in das Weſen der Tonkunſt eingedrungen iſt. 

Die Militär-Academie des kunſtſinnigen Herzogs 
Carl von Württemberg, auf welcher Friedrich Schiller 
ſeine Ausbildung empfing, hatte unter ihren zahlreichen 
Facultäten auch der Muſik eine Heimſtätte gewährt. 
Aus den Reihen der Zöglinge, unter denen der Muſiker 
Zumſteeg (geboren 1760) und der muſikaliſch reich be— 
anlagte Fr. Wilhelm v. Hoven (geboren 1759) zu 
Schillers vertrauten Freunden zählten, wurde ein voll— 
kommenes Orcheſter organiſirt, und der Herzog gab der 
jugendlichen Capelle häufig Gelegenheit, vor einem 
fürſtlichen Beſuche oder einer glänzenden Feſtverſamm— 
lung ſich auszuzeichnen. In der Regel folgte auf den 
Vortrag eines Orcheſterſtückes eine dramatiſche Auf- 
führung, bei welcher Schiller die Hauptrolle zugetheilt 
war. Auf der Academie ſchrieb Schiller die lyriſche 
Operette „Semele“, „die jo großartig gedacht war, daß, 
wenn ſie hätte aufgeführt werden ſollen, alle mechaniſche 
Kunſt der Theater damaliger Zeit nicht ausgereicht 
haben würde, um ſie gehörig darzuſtellen“. Semele 
wurde in der „Anthologie auf das Jahr 1782“ zum 
erſten Male abgedruckt. Schiller ſelbſt war wenig er— 
baut davon: „Mögen mir's Apollo und ſeine neun 
Muſen,“ ſchrieb er, „vergeben, daß ich mich ſo gröblich 
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an ihnen verſündigt habe“. Später nahm er eine Um— 
arbeitung der Semele vor, aber erſt Körner nahm ſie 
in die Geſammtausgabe von Schillers Werken auf. 

Im Jahre 1780 verließ Schiller die Academie und 
bezog eine beſcheidene Wohnung im Hauſe der verwitt— 
weten Frau Hauptmann Viſcher zu Stuttgart. Dieſe 
geiſtvolle Frau beſaß nach dem Urtheile der Zeitge— 
noſſen ein nicht gewöhnliches muſikaliſches Talent; der 
jugendliche Dichter, der in heftiger Liebe zu ihr ent— 
brannte, hat ihrem Clavierſpiel in ſeinem Gedicht „Laura 
am Clavier“ ein Denkmal geſetzt. 

Um dieſe Zeit weilte in Stuttgart ein junger 
Muſiker, Andreas Streicher (geboren 1761 dajelbit), 
deſſen Bekanntſchaft Schiller bereits auf der Academie 
gemacht hatte. Die jungen Leute ſchloſſen Freundſchaft 
mit einander, und als der Regimentsmedicus Schiller 
1782 entſchloſſen war, nach Mannheim zu entfliehen, 
war Streicher der edelmüthige, aufopfernde Freund, der 
dem Flüchtling während der traurigſten Epoche ſeines 
Lebens mit Gut und Blut helfend zur Seite ſtand. 
Der junge Muſiker war nichts weniger als bemittelt. 
Um des Freundes willen ſah er ſich gezwungen, ſeinen 
Lieblingsplan, nach Hamburg zu gehen, aufzugeben, 
wo er unter Ph. Em. Bachs Leitung ſeine muſikaliſchen 
Studien zu vollenden gehofft hatte. 

In ſeinem Buche „Schillers Flucht aus Stuttgart“ 
hat Andreas Streicher ein lebenswahres Bild jener 


denkwürdigen Zeit entworfen. So ſchwer damals die 
Bock, Deutſche Dichter. 5 
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Sorge auf dem Gemüth der Jünglinge laſtete, die 
Begeiſterung für alles Hohe und Edle, die Freude an 
der Muſik beſeelte ihren Muth und half über manche 
ſchwere Stunde tröſtend hinweg. 

In Oggersheim bei Worms, wo Schiller mit dem 
Freunde für einige Zeit ſeinen Aufenthalt gewählt hatte, 
war es Streicher gelungen, ein gutes Clavier zu er— 
langen. „Die langen Herbſtabende,“ berichtet er, „wußte 
Schiller für ſein Nachdenken auf eine Art zu benutzen, 
die demſelben ebenſo förderlich als für ihn angenehm 
war. Denn ſchon in Stuttgart ließ ſich immer wahr- 
nehmen, daß er durch Anhören trauriger oder lebhafter 
Muſik außer ſich ſelbſt verſetzt wurde, und daß es 
nichts weniger als viele Kunſt erforderte, durch paſſen— 
des Spiel auf dem Clavier alle Affecte in ihm auf⸗ 
zureizen. Nun mit einer Arbeit beſchäftigt (Kabale 
und Liebe), welche das Gefühl auf die ſchmerzhafteſte 
Art erſchütterte, konnte ihm nichts erwünſchter ſein, als 
in ſeiner Wohnung das Mittel zu beſitzen, das ſeine 
Begeiſterung unterhalten oder das Zuſtrömen von Ge— 
danken erleichtern könne. Er richtete daher meiſtens 
ſchon bei dem Mittagstiſche mit der beſcheidenſten Zu— 
traulichkeit die Frage an Streicher: Werden Sie nicht 
heute Abend wieder Clavier ſpielen? — Wenn nun die 
Dämmerung eintrat, wurde ſein Wunſch erfüllt, während— 
dem er im Zimmer, das oft bloß durch das Mondlicht 
beleuchtet war, mehrere Stunden auf- und abging und 
nicht ſelten in unverſtändliche, begeiſterte Laute ausbrach.“ 
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Die Freunde jollten jich bald für immer trennen. 
Schiller ging zunächſt nach Bauerbach auf das Gut 
der Frau von Wolzogen, die ihm ein freundliches Aſyl 
bot, während Streicher über Mannheim und München 
nach Wien wanderte. Dort wurde er als tüchtiger 
Clavierlehrer, als Gründer einer großen Pianoforte— 
fabrik und Förderer der Muſik bis in das höchſte Alter 
(er ſtarb am 25. Mai 1833) von ſeinen Mitbürgern 
geehrt und geſchätzt. — 

Jahre vergingen, der Name Friedrich Schiller war 
in allen deutſchen Gauen gekannt und gefeiert, die Ver— 
hältniſſe des Dichters hatten ſich freundlicher geſtaltet. 
Auf einer Reiſe durch das ſchöne Thüringerland führte 
ihn ſein Freund Wilhelm von Wolzogen in das Haus 
der Frau von Lengefeld zu Rudolſtadt, mit deren lie— 
benswürdigen Töchtern Caroline und Charlotte ſich 
bald ein lebhafter Verkehr entſpann. Da ſchreibt 
Schiller nach ſeinem erſten Beſuch im Lengefeld'ſchen 
Hauſe an Körner: „Alles, was Lectüre und guter Ton 
einer glücklichen Geiſtesanlage und einem empfänglichen 
Herzen zuſetzen kann, findet ſich da in vollem Maße 
außerdem auch viele muſikaliſche Fertigkeit, die nicht 
den kleinſten Theil der Erholung ausmachen wird, den 
ich mir dort verſpreche.“ 

Auch in der Geſchichte ſeines Herzens war die Muſik 
ihm Vermittlerin ſeiner heiligſten Gefühle, — kurze Zeit 
darauf führte der Hofrath und Profeſſor Schiller in: 
Jena Charlotte von Lengefeld als ſein Weib heim. 
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Zu Anfang des Jahres 1802 kam Zelter, Goethe's 
Freund (geboren 1758 zu Berlin), eigens nach Weimar, 
um Schiller, deſſen „Taucher“ er componirt hatte, 
kennen zu lernen. Ueber dieſen Beſuch bei Schiller 
ſchrieb Zelter an Goethe: „Schiller war nicht längſt 
in Dresden geweſen. Naumann hatte ‚Die Ideale in 
Muſik geſetzt und ſie dem Dichter durch ſeine Schülerin, 
eine Mademoiſelle Schäfer, vorſingen laſſen. Das erſte, 
wovon Schiller zu mir ſprach, war dieſe Compoſition, 
über welche er ganz entrüſtet war; wie ein ſo gefeierter, 
berühmter Mann ein Gedicht ſo zerarbeiten könne, daß 
über ſein Geklimper die Seele des Gedichtes zu Fetzen 
werde, und ſo ging's über alle Componiſten her. Den 
Effekt ſolcher tröſtlichen Oration brauch' ich nicht zu 
beſchreiben, ich hatte Schillers und Deine Gedichte (com— 
ponirt) im Sacke mitgebracht und mit einem Schlage 
die Luſt verloren, ſie auszupacken. Es war vor Tiſche: 
Schiller und ich ſollten bei Dir eſſen. Die Frau kam 
und ſagte: Schiller, Du mußt Dich anziehen, es iſt 
Zeit. So geht Schiller in's andere Zimmer und läßt 
mich allein. Ich ſetze mich an's Klavier, ſchlage einige 
Töne an und ſinge ganz ſachte für mich den ‚Taucher‘, 
Gegen das Ende der Strophe geht die Thüre auf und 
Schiller tritt leiſe heran — nur halb erſt angezogen: 
„So iſt's recht, jo muß es ſein““ — 

Der Componiſt Johann Gottlieb Naumann (ge— 
boren 1741 zu Blaſewitz), deſſen Muſik Schillers Miß⸗ 
fallen in ſo hohem Grade erregt hatte, ſtand zu jener 
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Zeit auf der Höhe ſeines Ruhmes. Seine Opern, Ora— 
torien, Cantaten und Lieder waren in der muſikaliſchen 
Welt ſehr bekannt und beliebt. Indeſſen ſcheint ihm, 
nach Schillers feinſinnigem Urteil zu ſchließen, die Com— 
poſition der „Ideale“ nicht recht geglückt zu ſein. 
Körner urteilt darüber: „Muſik iſt viel darin und in 
einigen Stellen der Ausdruck glücklich. Aber in ſeiner 
ganzen Methode, ein ſolches Gedicht zu behandeln, ver— 
ſtößt Naumann gegen die erſten Grundſätze. Er hat eine 
Wuth, einzelne Bilder zu malen und ſeine Darſtellung 
geht immer zuerſt auf das Object, von dem geſprochen 
wird, nicht auf den Zuſtand des Subjectes.“ 

Die Zelter'ſche Compoſition des „Taucher“ ſchickte 
Schiller dem muſikaliſchen Freunde Körner. „Zelter,“ 
antwortete der Letztere, „hat mit vieler Begeiſterung 
gearbeitet und, wie mich däucht, Alles geleiſtet, was 
bei einer ſo ſchweren Aufgabe gefordert werden kann. 
Die Melodie iſt ſehr glücklich gewählt und mit kleinen 
Abänderungen im Vortrage paßt ſie wirklich auf alle 
Strophen, unbeachtet ihrer beträchtlchien Anzahl und 
großen Mannigfaltigkeit. Der Charakter iſt edel und 
bei einigen Strophen beſonders der Ausdruck ſehr kräftig. 
Dies Letztere iſt bei der Vielſeitigkeit, die von dieſer 
Muſik gefordert wurde, kein kleines Verdienſt. Nur 
möchte ich wiſſen, ob Zelter allein alle Strophen bis 
zu Ende ſingt. Da das Clavier kein Zwiſchenſpiel hat, 
ſo iſt es für die Bruſt des Sängers ſehr angreifend; 
oder wenn er ſich im Anfange ſchonen will, wird der 
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Vortrag matt. Ich getraue mir nicht, alle Strophen 
durchzuſingen, ungeachtet die Melodie ſehr paſſend für 
meine Stimme iſt. Auch verliert die ſchönſte Muſik 
ihren Reiz wenn man ſie über zwanzigmal nach ein= 
ander unverändert hört. Zelter hat nun für vier Strophen 
die Melodie ganz geändert, und ich ſchätze ihn deshalb, 
daß er das Bunte vermieden hat. Ich würde vor- 
ſchlagen, einen Theil der Ballade in der Mitte zu de— 
clamiren, etwa von dem Verſe an: „Und ſtille wird's 
über dem Waſſerſchlund' bis zur Erzählung des Knappen. 
Mit dieſer trete die Muſik wieder ein bis zum Schluß. 
Oder verſchiedene Perſonen ſingen zu laſſen: Den 
König, den Erzähler, den Knappen, die Zuſchauer, die 
Tochter des Königs. Hier kann ich Schönberg die 
Stimme des Knappen geben. Auch habe ich einen 
derben Baß zum König. Ich habe nun auch die neue 
gedruckte Sammlung von Zelter, und der „Handſchuh— 
beſonders hat glückliche Stellen. Nur iſt das Einzelne 
zu ſehr gemalt und daher liebe ich die Behandlung 
des Taucher weit mehr. Daß er hier der einund— 
zwanzigſten und zweiundzwanzigſten Strophe eben die 
Muſik wie der ſechſten gegeben hat, beweiſt für ſeine 
richtigen Begriffe von muſikaliſcher Darſtellung. Man 
begreift daher kaum manche kleinliche Spielerei in der 
Compoſition des Handſchuhs. Bei dem Gedichte ‚Die 
Erwartung‘: ‚Hör’ ich das Pförtchen nicht gehen?“ fällt 
er zuweilen in's Geſuchte; aber der Schluß iſt ſehr 
ſchön. Er ſcheint einen Hang zu Bach'ſchen Modula⸗ 
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tionen zu haben, die im Geſange nur ſehr ſelten brauch— 
bar ſind. Daß er den Tact zu oft ändert, will mir 
auch nicht gefallen. Er zerſtört den poetiſchen Rhyth— 
mus.“ Schiller bemerkt auf dieſen Brief: „Mich freut, 
daß Du mit dem ‚Taucher‘ von Zelter jo zufrieden biſt. 
Mir iſt auch nicht leicht etwas Muſikaliſches vorge— 
kommen, das in ſeiner Gattung ſo trefflich wäre.“ Am 
20. Juni 1803 kündet er Körner Zelters Beſuch in 
Dresden an: „Zelter aus Berlin, der Dir dieſen Brief 
überbringt, wird eine ſehr intereſſante Bekanntſchaft 
für Euch alle ſein und Dir beſonders einen fruchtbaren 
Stoff zu muſikaliſchen Unterhaltungen geben. Er diri— 
girt, wie Du vielleicht ſchon weißt, das große Sing— 
inſtitut zu Berlin, welches der verſtorbene Faſch ein— 
gerichtet hat. Seine Balladen und Liedermelodien ſind 
trefflich und er trägt ſie mit großem Ausdruck vor. 
Die Bajadere, der Zauberlehrling, der Taucher, meine 
Dithyrambe und mehrere andere ſind meiſterhaft ge— 
ſetzt; doch Du wirſt ſelbſt davon urtheilen. Er iſt 
übrigens ein Mann von Bildung und tüchtigem Schrot 
und Korn, wie es nicht viele giebt. Er bringt auch 
einige Novitäten von mir mit, die Du noch nicht kennſt, 
und die ich ihm zum Componiren gegeben: eine Ballade 
von Rudolph von Habsburg, ein Punſchlied und ein 
anderes ernſtes Geſellſchaftslied im Geſchmack des Liedes 
an die Freude, doch, wie ich hoffe, etwas beſſer ge— 
rathen.“ Körner nahm Zelter freundlich auf, aber in 
das begeiſterte Lob, das Goethe und Schiller ſeinen 
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Compoſitionen ſpendeten, ſtimmte er nicht mit ein. 
„Zelter,“ ſchrieb er an Schiller, „hat mir Deine Ge— 
dichte gebracht, auch die drei ungedruckten mitgetheilt. 
Unter dieſen iſt die Ballade mein Liebling. Der 
Ton dieſer Gattung iſt Dir wieder vorzüglich gelungen. 
Das Siegesfeſt iſt eine glückliche Idee und hat viel 
poetiſchen Werth. Der Muſiker hat viel Gelegenheit, 
ſein Talent daran zu zeigen, aber die Aufgabe iſt nicht 
leicht. Das Punſchlied hat einen ernſten deutſchen 
Charakter, den ich zu Geſellſchaftsliedern ſehr liebe. 
Es iſt nun einmal in unſerer nordiſchen Natur, daß 
uns ſelbſt die Freude zum Denken auffordert. — Zel— 
ters Bekanntſchaft war mir allerdings intereſſant, und 
ich habe einige neue Compoſitionen von ihm gehört, 
unter denen der Kampf mit dem Drachen, die Sänger 
der Vorwelt und Hero und Leander mir die liebſten 
ſind. Geiſt und Charakter iſt überhaupt an ihm nicht 
zu verkennen, nur ſcheint mir ſeine muſikaliſche Aus— 
bildung zu einſeitig. Für die Production mag eine 
ſolche Beſtimmtheit gute Folgen haben, aber für die 
Unterhaltung über Kunſt vergißt man nicht ſelten die 
Grazien. Bei ihm gilt nichts als Faſch, Händel, Bach 
und einige wenige. Ich denke mir aber das Reich der 
Tonkunſt weit größer, wo es für viele Andere noch 
Raum giebt. Ueber manches treffliche Talent, wofür 
es ihm vielleicht an Feinheit des Sinnes fehlt, urtheilt 
er auf eine wegwerfende Art und manches, was er 
vorzüglich ſchätzt, kommt mir wie ein muſikaliſches 
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Rechnungsexempel vor. Ueber das Philoſophiſche der 
Theorie wünſche ich noch mit ihm zu ſprechen, doch 
muß ich aus einigen Aeußerungen vermuthen, daß er 
nicht tief genug eingedrungen iſt und ſich zu ſehr an 
Autoritäten hält. Es giebt allerdings in der modernen 
Muſik eine gewiſſe Weichlichkeit, ein üppiges Beſtreben, 
das Ohr zu kitzeln, ohne den Geiſt und das Herz zu 
befriedigen, wogegen es Pflicht iſt zu eifern; aber uns 
deswegen nur auf derbe nordiſche Kraft zu beſchränken, 
wäre eine andere Art von Extrem. Auch in der Muſik liegt 
das Erhabene nicht blos im Gebiete des Schwierigen, 
und es giebt ſchöne Formen, die man durch richtige, 
aber trockene Zeichnung nicht erreicht. Zelter ſelbſt 
müßte einen großen Theil ſeiner Arbeiten verachten und 
gerade ſolche, die ihm ſehr zum Verdienſt gereichen, 
wenn er conſequent wäre. Kurz, ich würde mich oft 
mit ihm ſtreiten, wenn wir zuſammenlebten, ungeachtet 
ich ihn gewiß hochſchätze.“ Nach dieſer vortrefflichen 
Charakteriſtik Zelters darf man es begreiflich finden, 
daß Körner dem Plane Schillers, die „Glocke“ Zelter zur 
Compoſition zu übergeben, nicht zuſtimmen konnte. In 
Dresden hatte der ehemalige Director des Hoftheaters 
die herrliche Dichtung mißhandelt. „Ich habe Dir noch 
von der Art Nachricht zu geben,“ meldet Körner dem 
Dichterfreunde, „wie der Baron Rackwitz neulich eine 
Aufführung Deines Gedichts, die Glocke, veranſtaltet hat. 
Zwiſchen der Declamation war Inſtrumentalmuſik — 
ein Choral (nicht geſungen) und einzelne Stücke aus 


Opern und anderen größeren Werken von verjchiedenen 
Meiſtern, auch einige von einem hieſigen Kammer— 
muſikus beſonders dazu componirt. Nur ein paar 
Stellen wurden im Chor geſungen. Opitz ſprach den 
Meiſter und die Hartwig das Uebrige. Beide haben 
keine Idee, wie eigentlich die Glocke geſprochen werden 
muß. Die Hartwig kam faſt nie aus ihrem weinerlichen 
Ton. Die Muſik war ein buntes Gemengſel, das kein 
Ganzes bildete, war nicht allemal paſſend und unter— 
brach oft zur Unzeit die Rede. Indeſſen halte ich es 
nicht für unmöglich, die Glocke auf eine ſolche Art 
kunſtmäßig zu behandeln. Nur muß das Ganze von 
einem Manne abſichtlich dazu componirt werden.“ 
Schiller entgegnete: „Ich glaube mit Dir, daß ſich die 
Glocke recht gut zu einer muſikaliſchen Darſtellung 
qualificirte, aber dann müßte man auch wiſſen, was 
man will und nicht in's Gelag hineinſchmieren. Dem 
Meiſter Glockengießer muß ein kräftiger biederer Cha⸗ 
rakter gegeben werden, der das Ganze trägt und zu— 
ſammenhält. Die Muſik darf nie Worte wählen und 
ſich mit kleinlichen Spielereien abgeben, ſondern muß 
nur dem Geiſt der Poeſie im Ganzen folgen. Ich 
danke Gott, daß ich dieſe Muſik, von der ich ein Mor— 
ceau gehört habe, und dieſe Darſtellung durch Opitz 
und die Hartwig nicht habe hören müſſen.“ In neuerer 
Zeit haben bekanntlich Romberg und Bruch mit großem 
Erfolg die Glocke componirt. 

Das Lied an die Freude hatte Schubart, der Ge— 
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fangene auf Hohenasperg, in Muſik geſetzt. Naumanns 
Compoſition des Gedichtes erfuhr Körners abfällige Kritik. 
Schiller nahm dieſes Mal den Componiſten in Schutz. 
„Ueberhaupt glaube ich, haſt Du oder wer mir die Com— 
poſition tadelte, ihm zuviel gethan. Dein Chor (in der 
Körner'ſchen Compoſition des Liedes an die Freude) ge— 
fällt mir ungleich beſſer als ſeiner, aber im ganzen Liede 
iſt ein herzliches ſtrömendes Freudengefühl und eine 
volle Harmonie nicht zu verkennen.“ Der lebhafte 
Wunſch, ſeine Gedichte in Muſik geſetzt zu ſehen, begleitete 
Schiller lebenslang. Die Verbindung mit Reichardt, 
deſſen zudringliches Weſen ihn abſtieß, war von kurzer 
Dauer. Er ermunterte Körner, der ſich mit Glück 
in mancherlei Compoſitionen verſucht hatte, die Götter 
Griechenlands in Muſik zu ſetzen: „Mache Dich doch 
an einige Strophen aus den Göttern Griechenlands: 
Du könnteſt mich recht damit regaliren. Sie ſind gewiß 
ſehr ſingbar und einige leiden auch ſehr die muſikaliſche 
Behandlung. Du könnteſt mich und meine hieſigen 
Freunde ordentlich glücklich damit machen.“ Körner er— 
kannte wohl die Schwierigkeiten, die ſich der Compoſition 
der Schiller'ſchen Gedichte entgegenſtellen. Ihre glän— 
zende, beinahe überſchwängliche Sprache, der hohe Flug 
der Gedanken, von dem ſie getragen werden, fordert vom 
Tonſetzer die Kraft und Vertiefung, wie wir ſie in Beet— 
hovens Compoſition des Liedes an die Freude bewundern. 
Den kleineren Gedichten Schillers fehlt der rhythmiſche 
Schwung und die volksthümliche Art, die den Compo— 
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niſten ganz beſonders zur muſikaliſchen Bearbeitung 
einladen. 

„Ich hatte immer ein gewiſſes Vertrauen zur 
Oper,“ ſchrieb Schiller am 29. Dezember 1797 an 
Goethe, „daß aus ihr wie aus den Chören des alten 
Bacchusfeſtes das Trauerſpiel in einer edlern Geſtalt 
ſich loswickeln ſollte. In der Oper erläßt man wirk— 
lich jene ſervile Naturnachahmung und obgleich nur 
unter dem Namen von Indulgenz könnte ſich auf dieſem 
Wege das Ideale auf das Theater ſtehlen. Die Oper 
ſtimmt durch die Macht der Muſik und durch eine 
freiere harmoniſche Reizung der Sinnlichkeit das Ge— 
müth zu einer ſchönern Empfängniß; hier iſt wirklich 
auch im Pathos ſelbſt ein freieres Spiel, weil die 
Muſik es begleitet, und das Wunderbare, welches hier 
einmal geduldet wird, müßte nothwendig gegen den 
Stoff gleichgültiger machen.“ Goethe antwortete: „Ihre 
Hoffnung, die Sie von der Oper hatten, würden Sie 
neulich in Don Juan auf einen hohen Grad erfüllt 
geſehen haben; dafür ſteht aber auch dieſes Stück ganz 
iſolirt und durch Mozarts Tod iſt alle Ausſicht auf 
etwas Aehnliches vereitelt.“ 

Iffland hatte Goethe aufgefordert, ihm für das 
Berliner Theater den nahezu vollendeten zweiten Theil 
der Zauberflöte zu überlaſſen. „Darüber,“ meldet 
Goethe an Schiller, „iſt mir der Gedanke wieder leb— 
haft geworden, ich habe die Acten wieder vorgenommen 
und einiges d'ran gethan. Im Grunde iſt ſchon ſoviel 
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geſchehen, daß es thöricht wäre, die Arbeit liegen zu 
laſſen, und wäre es auch nur um des leidigen Vor— 
theils willen, ſo verdient doch auch der eine ſchuldige 
Beherzigung, um ſo mehr als eine ſo leichte Compo— 
ſition zu jeder Zeit und Stunde gearbeitet werden 
kann und doch noch überdies eine Stimmung zu was 
Beſſerem vorbereitet.“ Schiller zweifelte an dem Er— 
folge der Oper: „Wenn Sie zu der Fortſetzung der 
Zauberflöte keinen recht geſchickten und beliebten Com— 
poniſten haben, ſo ſetzen Sie ſich, fürchte ich, in Gefahr, 
ein undankbares Publikum zu finden, denn bei der 
Repräſentation ſelbſt rettet kein Text die Oper, wenn 
die Muſik nicht gelungen iſt, vielmehr läßt man den 
Poeten die verfehlte Wirkung mit entgelten.“ 

Schillers Aufenthalt in Weimar und ſeine engen 
Beziehungen zum Hoftheater ſteigerten ſein Intereſſe 
für die Oper. Wieland ſuchte ihn für eine Bearbei— 
tung des Oberon zur Operndichtung zu gewinnen. 
Schiller war geneigt, auf den Plan einzugehen. Der 
Hofkapellmeiſter Kranz hatte die Muſik zu liefern 
verſprochen. Aber Körner in Dresden machte ſeinen 
ganzen Einfluß geltend, die Arbeit zu verhindern: 
„Daß Du aus dem Oberon eine Oper machen willſt, 
behagt mir nicht. Warum nicht ſelbſt ein Sujet er- 
finden? Mich däucht immer, daß Du in der Idee des 
Ganzen und der dramatiſchen Anordnung glücklicher 
ſein würdeſt als in der Ausarbeitung der einzelnen 
Stücke nach dem Wunſche des Muſikers. Auch mußt 
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Du einen berühmten Componiſten anitellen. Naumann 
wird gern für Dich arbeiten. Warum willſt Du Dich 
mit einem Anfänger einlaſſen?“ In Folge dieſes Briefes 
gab Schiller Wieland einen ablehnenden Beſcheid, in 
ſeinem Nachlaß fand ſich der Entwurf einer Arie Scheras— 
mins. „Naumann,“ ſchrieb Körner ſpäter, „hat wieder 
mit mir von einer Nationaloper geſprochen, die Du ihm 
machen ſollteſt.“ Schiller, der nicht allzuviel von dem 
Compoſitionstalent Naumanns hielt, nahm den Ge— 
danken einer Verbindung mit demſelben nicht auf. 
Zu Anfang des neuen Jahrhunderts ſollte Gluck's 
Iphigenie in Weimar aufgeführt werden. Goethe, den 
Geſchäfte nach Jena riefen, bat Schiller, in ſeiner Ab— 
weſenheit die Proben zu leiten. „In den Nachmittag⸗ 
ſtunden,“ erklärte ſich Schiller bereit, „will ich mit Ver— 
gnügen bei den Proben gegenwärtig ſein, aber mehr 
als die Gegenwart kann ich nicht leiſten.“ Die Wir⸗ 
kung der Oper auf ihn war eine außerordentliche, er nahm 
keinen Anſtand Gluck mit Mozart zu vergleichen. „Glucks 
„Iphigenie auf Tauris hat mir einen unendlichen Genuß 
verſchafft, noch nie hat eine Muſik mich ſo rein und ſchön 
bewegt als dieſe; es iſt eine Welt der Harmonie, die gerade 
zur Seele dringt und in ſüßer, hoher Wehmuth auflöſt.“ 
Daß Schiller von der Oper das Drama der Zu- 
kunft erwartete, hatte er in ſeinem Briefe an Goethe 
vom 29. Dezember 1797 ausgeſprochen. Indeſſen 
deutet keine Stelle in ſeinen Briefen an Körner darauf 
hin, daß er intereſſirt war durch den competenten 
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Freund eine gründlichere Kenntnis von der Wirkung und 
dem Weſen der Oper zu gewinnen. 

Nachdem er aber ſeine Theorie des Schönen be— 
gonnen hatte und den objectiven Begriff der Schönheit ge— 
wonnen zu haben glaubte, mußte er nothgedrungen die 
Muſik in ſeine äſthetiſchen Betrachtungen einführen. „An 
muſikaliſchen Einſichten,“ bekannte er Körner, „verzweifle 
ich, denn mein Ohr iſt ſchon zu alt; doch bin ich gar 
nicht bange, daß meine Theorie der Schönheit an der 
Tonkunſt ſcheitern werde.“ Im Verlauf der Arbeit 
machte ihm dennoch die Behandlung der Muſik Schwie— 
rigkeiten. An Körner, deſſen Beſuch er in Jena er— 
wartete, ſchrieb er: „Ich bin ungeduldig auf unſere 
Geiſtesergießungen und dann möchte ich auch durch 
Dich mit muſikaliſchen Ideen bekannt werden, weil ich 
dieſe Kunſt nicht zurücklaſſen kann und will.“ Die 
Theorie der Schönheit blieb unvollendet, aber die Ideen, 
die er darin entwickelt hatte, gingen in die Briefe über 
die äſthetiſche Erziehung des Menſchen über. Im 
22. Brief handelt er von der äſthetiſchen Wirkung der 
Muſik. „Eine rein äſthetiſche Wirkung,“ ſagt er, „iſt 
nicht anzutreffen, die Vortrefflichkeit eines Kunſtwerkes 
kann blos in ſeiner größeren Annäherung zu jenem 

Ideale äſthetiſcher Reinheit beſtehen und bei aller Frei— 
heit, zu der man es ſteigern mag, werden wir es doch 
immer in einer beſonderen Stimmung und mit einer 
a eigenthümlichen Richtung verlaſſen. Je allgemeiner nun 
die Stimmung, und je weniger eingeſchränkt die Rich— 
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tung it, welche unſerm Gemüth durch eine beſtimmte 
Gattung der Künſte und durch ein beſtimmtes Product 
aus derſelben gegeben wird, deſto edler iſt jene Gattung, 
und deſto vortrefflicher iſt jenes Produet. Man kann 
dies mit Werken aus verſchiedenen Künſten und mit 
verſchiedenen Werken der nämlichen Kunſt verſuchen. 
Wir verlaſſen eine ſchöne Muſik mit reger Empfindung, 
ein ſchönes Gedicht mit belebter Einbildungskraft, ein 
ſchönes Bildwerk und Gebäude mit aufgewecktem Ver⸗ 
ſtand; wer uns aber unmittelbar nach einem hohen 
muſikaliſchen Genuß zu abgezogenem Denken einladen, 
unmittelbar nach einem hohen poetiſchen Genuß in 
einem abgemeſſenen Geſchäft des gemeinen Lebens ge— 
brauchen, unmittelbar nach Betrachtung ſchöner Male— 
reien und Bildhauerwerke unſere Einbildungskraft er— 
hitzen und unſer Gefühl überraſchen wollte, der würde 
ſeine Zeit nicht gut wählen. Die Urſache iſt, weil 
auch die geiſtreichſte Muſik durch ihre Malerei noch immer 
in einer größeren Affinität zu den Sinnen ſteht, als 
die wahre äſthetiſche Freiheit duldet, weil auch das 
glücklichſte Gedicht von dem willkürlichen und zufälligen 
Spiele der Imagination, als ſeines Mediums, noch 
immer mehr participirt, als die innere Nothwendigkeit 
des wahrhaft Schönen verſtattet, weil auch das treff— 
lichſte Bildwerk, und dieſes vielleicht am meiſten, durch 
die Beſtimmtheit ſeines Begriffs an die ernſte Wiſſen— 
ſchaft grenzt. Indeſſen verlieren ſich dieſe beſonderen 
Affinitäten mit jedem höheren Grade, den ein Werk 
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aus dieſen drei Kunſtgattungen erreicht, und es iſt eine 
nothwendige und natürliche Folge ihrer Vollendung, 
daß, ohne Verrückung ihrer objectiven Grenzen, die ver— 
ſchiedenen Künſte in ihrer Wirkung auf das Gemüth 
einander immer ähnlicher werden. 

„Die Muſik „in ihrer höchſten Bedeutung muß 
Geſtalt werden und mit der ruhigen Macht der Antike 
auf uns wirken; die bildende Kunſt in ihrer höchſten 
Veredelung muß Muſik werden und uns durch un— 
mittelbare ſinnliche Gegenwart rühren; die Poeſie in 
ihrer vollkommenſten Ausbildung muß uns, wie die 
Tonkunſt, mächtig faſſen, zugleich aber wie die Plaſtik 
mit ruhiger Klarheit umgeben. Darin eben zeigt ſich 
der vollkommene Stil in jeglicher Kunſt, daß er die 
ſpecifiſchen Schranken derſelben zu entfernen weiß, ohne 
doch ihre ſpecifiſchen Vorzüge mit aufzugeben, und durch 
eine weiſe Benutzung ihrer Eigenthümlichkeit ihr einen 
mehr allgemeinen Charakter ertheilt.“ 

Die Gedanken, die Schiller hier entwickelt, hatten 
nicht am wenigſten Körners Briefe, insbeſondere deſſen 
Aufſatz „Ueber das Ideal des Charakters in der 
muſikaliſchen Darſtellung“ in Fluß gebracht. Schiller 
hatte zugleich mit Humboldt an dieſem Aufſatz des 
Freundes mancherlei auszuſetzen, er erſchien in neuer 
Geſtalt im 5. Stück der Horen unter dem Titel „Ueber 
Charakterdarſtellung in der Muſik“. In der erſten 
Form der Arbeit, die ihm vorlag, vermißte Schiller den 


materiellen Theil der Muſik, „auf welchem allein ihre 
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ganze ſpecifiſche Macht beruht“. „Es iſt doch ſonder— 
bar, daß eigentlich im ganzen Aufſatze nur von den 
äſthetiſchen Wirkungen der Muſik, die ſie mehr oder 
weniger mit jeder äſthetiſchen Kunſt gemein hat, aber 
gar kein Wort von ihrer eigenthümlichen Wirkung, die 
in der ſpecifiſchen Eigenthümlichkeit ihres körperlichen 
Theils, des Tones, beruht, die Rede iſt. 

„Alles, was Du ſagteſt, müßte ebenſo gut auf 
Farben, Claviere, Tanzkunſt ꝛc. angewendet werden 
können. Offenbar beruht die Macht der Muſik auf 
ihrem körperlichen, materiellen Theil. Aber weil in dem 
Reiche der Schönheit alle Macht, inſofern ſie blind iſt, 
aufgehoben werden ſoll, ſo wird die Muſik nur äſthetiſch 
durch die Form. Die Form aber macht keineswegs, 
daß ſie als Muſik wirkt, ſondern blos, daß ſie bei ihrer 
muſikaliſchen Macht äſthetiſch wirkt. Ohne Form würde 
ſie über uns blind gebieten, ihre Form rettet unſere 
Freiheit. Aber die Freiheit macht das Aeſthetiſche allein 
nicht aus, ſondern die Freiheit, ſofern ſie ſich im Leiden 
behauptet. Dieſes Leiden wird hier hervorgebracht 
durch den Ton, deſſen Einfluß auf uns und Affinität 
mit unſeren Leidenſchaften lediglich auf Naturgeſetzen 
beruht. Im Aeſthetiſchen aber ſollen zugleich mit 
Naturgeſetzen auch Freiheitsgeſetze herrſchen. Daher die 
Nothwendigkeit des Charakters in der Muſik, wenn ſie 
als ſchöne Kunſt wirken ſoll. Nimmſt Du der Muſik 
alle Form, ſo verliert ſie zwar alle ihre äſthetiſche, aber 
nicht alle ihre muſikaliſche Macht. Nimmſt Du ihr 
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allen Stoff und behältſt bloß ihren reinen Theil, ſo 
verliert ſie zugleich ihre äſthetiſche und ihre muſikaliſche 
Macht und wird blos ein Object des Verſtandes. Dies 
beweiſt alſo, daß auf ihren körperlichen Theil mehr 
Rückſicht genommen werden muß, als Du genommen 
haſt. Ebenſo urtheilte auch W. v. Humboldt und Goethe. 
Ich wünſche alſo, daß Du, wäre es auch nur im Vor— 
beigehen, die eigenthümliche Macht der Muſik, die blos 
auf ihrer Materie beruht, noch berühren möchteſt.“ 

In der Recenſion über Matthiſons Gedichte, die 
1794 in der Allgemeinen Literaturzeitung erſchien, ver— 
gleicht Schiller Landſchaftsmalerei, Landſchaftsdichtung 
und Muſik mit einander: „Zwar ſind Empfindungen,“ 
ſagt er, „ihrem Inhalte nach, keiner Darſtellung fähig; 
aber ihrer Form nach ſind ſie es allerdings, und es 
exiſtirt wirklich eine allgemein beliebte und wirkſame 
Kunſt, die kein anderes Object hat, als eben dieſe Form 
der Empfindungen. Dieſe Kunſt iſt die Muſik. — 
Nun beſteht aber der ganze Effect der Muſik (als ſchöner 
und nicht blos angenehmer Kunſt) darin, die inneren 
Bewegungen des Gemüths durch analogiſche äußere zu 
begleiten und zu verſinnlichen. Da nun jene inneren 
Bewegungen (als menſchliche Natur) nach ſtrengen Ge— 
ſetzen der Nothwendigkeit vor ſich gehen, ſo geht dieſe 
Nothwendigkeit und Beſtimmtheit auch auf die äußeren 
Bewegungen, wodurch ſie ausgedrückt werden, über; und 
auf dieſe Art wird es begreiflich, wie vermittelſt jenes 
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Schalles und des Lichts von der äſthetiſchen Würde 
der Menſchennatur participieren können. Dringt nun 
der Tonſetzer und der Landſchaftsmaler in das Geheim⸗ 
niß jener Geſetze ein, welche über die inneren Beweg— 
ungen des menſchlichen Herzens walten und ſtudirt er 
die Analogie, welche zwiſchen dieſen Gemüthsbewegungen 
und gewiſſen äußeren Erſcheinungen ſtattfindet, ſo wird 
er aus einem Bildner gemeiner Natur zum wahrhaften 
Seelenmaler. Er tritt aus dem Reich der Willkür in 
das Reich der Nothwendigkeit ein und darf ſich, wo 
nicht dem plaſtiſchen Künſtler, der den äußern Menſchen, 
doch dem Dichter, der den inneren zu ſeinem Objecte 
macht, getroſt an die Seite ſtellen. 

„Jene liebliche Harmonie der Töne, die den 
äſthetiſchen Sinn entzückt, befriedigt jetzt zugleich den 
moraliſchen; jene Stetigkeit, mit der ſich die Töne in 
der Zeit aneinanderfügen, iſt ein natürliches Symbol 
der inneren Uebereinſtimmung des Gemüthes mit ſich 
ſelbſt und des ſittlichen Zuſammenhanges der Hand- 
lungen und Gefühle, und in der ſchönen Haltung eines 
muſikaliſchen Stückes malt ſich die noch ſchönere einer 
ſittlich geſinnten Seele. Der Tonſetzer bewirkt dies 
nur durch die Form ſeiner Darſtellung und ſtimmt 
blos das Gemüth zu einer gewiſſen Empfindungsart 
und zur Aufnahme gewiſſer Ideen; aber einen Inhalt 
dazu zu finden, überläßt er der Einbildungskraft des 
Zuhörers.“ 

In einem Briefe an Herder nannte ſich Schiller 


„ 


„einen vollkommenen Laien“ im Muſikfache; Goethe 
gegenüber äußerte er: „In Angelegenheiten der Muſik 
habe ich wenig Competenz und Einſicht.“ Wenn Körner 
an Schillers muſikaliſch-äſthetiſchen Abhandlungen den 
größten Antheil hatte, ſo können dieſelben doch nur im 
Zuſammenhang mit der Kant'ſchen Aeſthetik, die Schiller 
1790 kennen lernte, vollkommen gewürdigt werden. 

Dem letzten Grund muſikaliſchen Empfindens er— 
kennend zu nahen, mußte dem Dichter der „Ideale“ ver— 
ſagt bleiben, der in ſeinem poetiſchen Schaffen mit ſteter 
Entwicklung ſich von der Stimmung zur Idee erhob. 
Aber wie ſein muſikaliſches Urtheil immer von ſeinem 
dichteriſchen Werthfühlen ſicher geleitet ward, ſo konnte 
er vorausſchauenden Blickes die Oper der Zukunft, das 
muſikaliſche Drama, weiſſagen. 


Goethe. 


Mu die finſtere Sorge Schiller durch eine 


freudloſe Jugend begleitete und den Gluth— 
ſtrom dichteriſcher Begeiſterung in ihm zu erſticken 
drohte, hatte das launiſche Glück all' ſeine Gaben ver— 
ſchwenderiſch vor den Augen des jungen Goethe aus— 
gebreitet. Der Glanz eines vornehmen Hauſes, die 
Wohlthat einer ausgezeichneten Erziehung, die Umgeb— 
ung einer volkreichen Stadt, der Verkehr mit namhaften 
Künſtlern vereinigten ſich, um frühzeitig den unge— 
wöhnlich begabten Knaben auf den Weg vorzubereiten, 
den er, weitberühmt vor allen Sterblichen, auf den 
Höhen des Daſeins zu wandeln begnadet war. 

Unter den ſchönen Künſten, die in Goethe's Eltern— 
haus gepflegt wurden, nahm die Muſik eine hervor— 
ragende Stelle ein. Goethe's Vater ſpielte die Flöte, 
die Frau Rath ſang, Wolfgang ſelbſt erlernte das 
Clavierſpiel. Von ſeinem erſten Clavierunterricht giebt 
er uns in Wahrheit und Dichtung eine köſtliche Be— 
ſchreibung. 
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Im Hauſe eines feiner Geſpielen hatte er eines 
Tages einen wunderlichen Clavierlehrer entdeckt, der es 
verſtand, mit allerlei Schnurren ſeinen Schülern über 
die Anfangsgründe des Clavierſpiels hinwegzuhelfen. 
Für jede Note, für jede Taſte hatte er eine drollige 
Bezeichnung gefunden, die er dann mit der trockenſten 
Miene der Welt zum Ergötzen der Kleinen zu gebrauchen 
wußte, ohne daß der Unterricht bei dieſer ſonderbaren 
Methode Noth gelitten hätte. Goethe hatte nichts 
Eiligeres zu thun, als ſeiner Schweſter von dieſem 
poſſierlichen Manne zu erzählen, und nun drangen die 
Geſchwiſter vereint in die Eltern, ihnen dieſen vor— 
trefflichen Claviermeiſter zu verſchaffen. Der Maeſtro 
kam, allein zum Entſetzen der Kinder ſchien er alle 
Späße und luſtigen Einfälle mit einem Mal vergeſſen 
zu haben, und Fräulein Cornelia machte dem armen 
Wolfgang, der ſie zu dem Unternehmen überredet hatte, 
die bitterſten Vorwürfe. 

„Ich war ſelbſt betäubt,“ erzählt Goethe, „und 
lernte wenig, obgleich der Mann ordentlich zu Werke 
ging: denn ich wartete immer noch, die früheren Späße 
ſollten zum Vorſchein kommen und vertröſtete meine 
Schweſter von einem Tag zum andern. Aber ſie blieben 
aus, und ich hätte mir dieſes Räthſel nie erklären können, 
wenn es mir nicht gleichfalls ein Zufall aufgelöft hätte. 

„Einer meiner Geſpielen trat herein mitten in der 
Stunde, und auf einmal eröffneten ſich die ſämmtlichen 
Röhren des humoriſtiſchen Springbrunnens; die Däumer- 
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linge und Deuterlinge, die Krabler und die Zabler 
wie er die Finger zu bezeichnen pflegte, die Fakchen 
und Gakchen wie er z. B. die Note f und g, 
Fiekchen und Giekchen, wie er tis und gis benannte, 
waren auf einmal wieder vorhanden und machten die 
wunderſamſten Männerchen.“ 

Im Spätherbſt 1765 bezog Goethe die Univerſität 
Leipzig. Er verkehrte dort im Breitkopf'ſchen Hauſe, 
— Johann Gottlieb Immanuel Breitkopf componierte 
ſeine erſten Gedichte. So flott der Bruder Studio 
zu leben wußte, verſäumte er doch niemals gute Muſik 
zu hören. In den Opern und Oratorien von Haſſe 
und Johann Adam Hiller feierten damals die Sänger— 
innen Gertrud Schmehling und Corona Schröter 
Triumphe. „Beide,“ erzählt Goethe, „habe ich oft in 
Haſſe'ſchen Oratorien neben einander ſingen hören, und 
die Wagſchalen des Beifalls ſtanden für beide immer 
gleich, indem bei der einen die Kunſtliebe, bei der an— 
deren das Gemüth in Betrachtung kam.“ 

Die Straßburger Univerſitätszeit brachte dem jungen 
Goethe wenig muſikaliſche Anregung, er muſicirte mit 
Friederike Brion in Seſenheim, ſpäter erlernte er das 
Violoncelloſpiel, doch ſcheint er es darin ebenſowenig wie 
auf dem Clavier zu einer beſonderen Fertigkeit gebracht 
zu haben. Sicherlich waren es ungeachtet aller Vor— 
liebe für die Muſik die techniſchen Schwierigkeiten, die 
ihn zurückhielten, auf das Studium eines Inſtrumentes 
gründlich einzugehen. 
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Nach ſeiner Rückehr in die Heimath ſchrieb Goethe 
die Singſpiele Erwin und Elmire (von Johann André 
componirt) und Claudine von Villa Bella. 

Die italieniſche Muſik beherrſchte damals den Ge— 
ſchmack der Zeit, der junge Dichter ſtand vollkommen 
unter ihrem Einfluß, nichtsdeſtoweniger ging er mit 
dem ernſthaften Plane um, die Oper zu reorganiſiren. 
Bei dem nahen Verhältniß, in welches er bald nach 
ſeiner Ankunft in Weimar (1776) zur Hofbühne trat, 
ſollten ſeine Pläne Form und Geſtalt gewinnen: wenn 
ſie nichtsdeſtoweniger ſchließlich geſcheitert ſind, ſo lag 
dies nur daran, daß es Goethe zeitlebens nicht ver— 
gönnt war, einen congenialen Componiſten zu finden, 
der im Stande geweſen wäre, ſeinem Ideengang zu 
folgen 

In Frankfurt hatte Goethe den Componiſten 
Philipp Chriſtoph Kaiſer (geboren 1755) kennen ge- 
lernt. Kaiſer ſollte das Singſpiel Jery und Bätely 
componiren. Goethe inſtruirt ihn: „Sie haben in dem 
Augenblicke, da ich dieſes ſchreibe, vielleicht ſchon mehr 
über das Stück nachgedacht, als ich Ihnen ſagen kann, 
doch erinnere ich Sie nochmals, machen Sie ſich mit 
dem Stücke recht bekannt, ehe Sie es zu componiren 
anfangen, disponiren Sie Ihre Melodien, Ihre Accom— 
pagnements u. ſ. w., daß alles aus dem Ganzen in das 
Ganze hineinarbeitet. Das Accompagnement rathe ich 
Ihnen ſehr mäßig zu halten, nur in der Mäßigkeit iſt 
der Reichthum, wer ſeine Sache verſteht, thut mit zwei 
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Violinen, Viola und Baß mehr als andere mit der 
ganzen Inſtrumentenkammer. Bedienen Sie ſich der bla— 
ſenden Inſtrumente als eines Gewürzes und einzeln; 
bei der Stelle die Flöte, bei einer die Fagot, dort 
Hautboe, das beſtimmt den Ausdruck, und man weiß, 
was man genießt, anſtatt daß die meiſten neueren 
Componiſten wie die Köche bei den Speiſen einen Haut— 
gout von allerlei bringen, darüber Fiſch wie Fleiſch 
und das Geſottene wie das Gebratene ſchmeckt.“ 
Kaiſer war nicht im Stande, die Compoſition zu 
Jery und Bätely zu Ende zu führen, deſſenungeachtet 
ſchickte ihm Goethe die Operette „Scherz, Liſt und 
Rache“. Kaiſer konnte ſich nicht in den Rhythmus der 
Verſe finden. „Der Muſikus kann Alles“, antwortet 
ihm Goethe, „das Höchſte und Tiefſte kann, darf und 
muß er verbinden, und blos in dieſer Ueberzeugung 
habe ich mein proteusartiges Ehepaar einführen können 
und wollte noch tolleres Zeug wagen, wenn wir rechte 
Sänger, Acteurs und ein großes Publikum hätten. 
Mir ſind die Meinungen eines Künſtlers, der das 
Mechaniſche ſeiner Kunſt verſteht, immer höchſt wichtig, 
und ich ſetze ſie über Alles. Es kommt nicht darauf an, 
was man mit dem einmal gegebenen Organ machen will, 
ſondern was man machen kann. Der Dichter eines 
muſikaliſchen Stückes, wie er es dem Componiſten hin- 
giebt, muß es anſehen wie einen Sohn oder einen Zög— 
ling, den er eines neuen Herrn Dienſte widmet. Es 
fragt ſich nicht mehr, was Vater oder Lehrer aus dem 
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Knaben machen wollen, ſondern wozu ihn ſein Gebieter 
bilden will; glücklich, wenn er das Handwerk beſſer ver— 
ſteht, als der erſte Erzieher.“ 

Kaiſers Compoſition der Operette ſcheint Goethe 
befriedigt zu haben. „Sie hat mir,“ leſen wir in den 
Annalen, „manchen Genuß verſchafft, viel zu Denken 
gegeben und ein gutes Jugendverhältniß, welches ſich 
nachher in Rom erneuerte, immerfort lebendig er— 
halten.“ 

Gegen Ende des Jahres 1786 nahm Goethe von 
ſeinem fürſtlichen Gönner in Carlsbad Abſchied, um in 
aller Stille nach Italien aufzubrechen. Auf der Reiſe 
beſuchte er in Vicenza die Oper. „Geſtern,“ berichtete 
er, „war Oper, ſie dauerte bis nach Mitternacht und 
ſehnte ich mich zu ruhen. Die Sultaninnen und die 
Entführung aus dem Serail haben manche Fetzen her— 
gegeben, woraus das Stück mit weniger Klugheit zu— 
ſammengeflickt iſt. Die Muſik hört ſich bequem an, 
iſt aber wahrſcheinlich von einem Liebhaber, kein neuer 
Gedanke, der mich getroffen hätte.“ 

Die tiefgehende Wandlung, die ſeine Kunſtanſchau— 
ungen in Rom erfuhren, war auch für ſeine Stellung 
zur Muſik bedeutend. Charakteriſtiſch iſt, daß er Kaiſer, 
der in Zürich weilte, als muſikaliſchen Mentor zu ſich 
berief. „Wahrſcheinlich,“ ſchreibt er, „hab' ich die Freude, 
Kaiſer in Rom zu ſehen. So wird ſich denn auch 
die Muſik zu mir geſellen um den Reigen zu ſchließen, 
den die Künſte um mich ziehen.“ 


Die Abende waren dem Beſuch des Theaters ge- 
widmet, Cimaroſa war ſein Lieblingscomponiſt. Unter 
Mitwirkung italieniſcher Opernſänger und des Concert— 
meiſters Kranz aus Weimar veranſtaltete er in ſeiner 
Wohnung zu Ehren der befreundeten Angelika Kauf— 
mann eine muſikaliſche Aufführung, die die Anwohner 
des ganzen Stadtviertels in nicht geringe Aufregung 
verſetzte. 

Zu Anfang November kam Kaiſer nach Rom. 
„Kaiſer iſt nun da,“ ſchreibt er, „und es iſt ein drei— 
faches Leben, da die Muſik ſich anſchließt.“ 

Er beginnt eine neue Oper (der Großkophta) und 
arbeitet mit Kaiſer die Singſpiele Erwin und Elmine 
und Claudine von Villa Bella durch. 

„Die Gegenwart unſeres Kaiſers,“ meldet er, „er— 
höhte und erweiterte die Liebe zur Muſik, die ſich bis— 
her nur auf theatraliſche Exhibitionen eingeſchränkt 
hatte. Er war ſorgfältig, die Kirchenfeſte zu bemerken, 
und wir fanden uns dadurch veranlaßt, auch die an 
ſolchen Tagen aufgeführten ſolennen Muſiken mit an— 
zuhören. Wir fanden ſie freilich ſchon ſehr weltlich 
mit vollſtändigſtem Orcheſter, obgleich der Geſang noch 
immer vorwaltete. Ich erinnere mich an einem Cä— 
eilientage zum erſtenmale eine Bravour-Arie mit ein- 
greifendem Chor gehört zu haben, ſie that auf mich 
eine außerordentliche Wirkung, wie ſie ſolche auch noch 
immer, wenn dergleichen in den Opern vorkommt, auf 
das Publikum ausübt.“ 


Im Januar 1788 ſchickte Goethe die Singſpiele 
Erwin und Elmire und Claudine von Villa Bella, 
welche er inzwiſchen neu bearbeitet hatte, nach Weimar. 
„Beide Stücke,“ meint er, „ſind mehr gearbeitet als 
man ihnen anſieht, weil ich erſt recht mit Kaiſer die 
Geſtalt des Singſpiels ſtudirt habe.“ Und weiter be- 
merkt er: „Um mir ſelbſt meinen Egmont intereſſant 
zu machen, fing der römiſche Kaiſer mit den Brabantern 
Händel an und um meinen Opern einen Grad von 
Vollkommenheit zu geben, kam der Züricher Kaiſer 
nach Rom.“ Endlich: „Kaiſer geht auch als ein 
wackerer Künſtler zu Werke. Seine Muſik zu Egmont 
avancirt ſtark. Noch habe ich nicht alles gehört. Mir 
ſcheint jedes dem Endzweck ſehr angemeſſen.“ 

Es iſt auffallend, daß Goethe bald nach ſeiner 
Rückkehr aus Italien die Verbindung mit Kaiſer, deſſen 
Talent er ſo hoch geſchätzt hatte, vollkommen abbrach. 
Wahrſcheinlich ift-er zu der richtigen Erkenntniß gelangt, 
daß die Compoſitionen ſeines Freundes ebenſo unbe— 
deutend waren, als der Componiſt unfähig war, den 
Dichter zu verſtehen. | 

Der Beſuch des Componiſten Johann Fredrich 
Reichardt in Weimar (geboren 1752 zu Königsberg) 
führte zu einer neuen muſikaliſchen Verbindung. Rei⸗ 
chardt, der es verſtand, mit ſeinem Talent die Künſte 
eines durchtriebenen Weltmannes zu verbinden, hatte 
ſich zu einer ganz bedeutenden A emporge⸗ 
ſchwungen. 
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Seine Opern wurden in ganz Deutſchland mit 
großem Beifall gegeben, und der König von Preußen, 
deſſen Hofcapellmeiſter er war, ſchenkte ihm ſeine be— 
ſondere Huld. Auch Goethe war wie alle Welt von 
ſeinen Compoſitionen entzückt. Reichardt componirte 
Claudine von Villa Bella, Jery u. Bätely, Egmont 
und die Lieder aus Wilhelm Meiſter. 

Reichardts Sympathien für die franzöſiche Revo— 
lution, denen er offenkundig Ausdruck gab, veranlaßten 
Goethe, ihm die Freundſchaft zu kündigen. Wir finden 


darüber in den Annalen bemerkt: „Man war mit 


Capellmeiſter Reichardt, ungeachtet ſeiner vor- und zu— 
dringlichen Natur, in Rückſicht auf ſein bedeutendes 
Talent in gutem Vernehmen geſtanden, er war der 
Erſte, der mit Ernſt und Stetigkeit meine lyriſchen 
Arbeiten durch Muſik in's Allgemeine förderte, und 
ohnehin lag es in meiner Art durch herkömmliche 
Dankbarkeit unbequeme Menſchen fortzudulden, wenn 
ſie es mir gar zu arg machten, alsdann aber meiſt mit 
Ungeſtüm ein ſolches Verhältnis abzubrechen. 

„Nun hatte ſich Reichardt mit Wuth und Ingrimm 
in die Revolution geworfen; ich aber die gräulichen 
unaufhaltſamen Folgen ſolcher gewaltthätigen aufgelöſten 
Zuſtände mit Augen ſchauend und zugleich ein ähnliches 
Geheimtreiben im Vaterlande durch und durch blickend, 
hielt ein⸗ für allemal am Beſtehenden felt..... 
Reichardt hatte auch die Lieder zu Wilhelm Meiſter 


mit Glück zu componiren angefangen, wie denn immer 
Bock, Deutſche Dichter. 7 
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noch ſeine Melodie „Kennſt Du das Land“ als vor— 
züglich bewundert wird. Unger theilte ihm die Lieder 
der folgenden Bände mit, und ſo war er von der 
muſikaliſchen Seite unſer Freund, von der politiſchen 
unſer Widerſacher, daher ſich im Stillen ein Bruch 
vorbereitete, der zuletzt unaufhaltſam an den Tag kam.“ 

Die Leitung des Weimarer Hoftheaters, die Goethe 
auf Wunſch der Herzogs übernommen hatte, brachte 
ihn mit der Oper in nahe Berührung. „Gar 
ſehr,“ ſagte er, „begünſtigte mich dieſe Neigung zur 
muſikaliſchen Poeſie. Ein unermüdlicher Concertmeiſter, 
Kranz, und ein immer thätiger Theaterdichter, Vulpius, 
griffen lebhaft mit ein. Einer Anzahl italieniſcher und 
franzöſiſcher Opern eilte man, deutſchen Text unterzu⸗ 
legen, auch gar manchen ſchon vorhandenen zur beſſeren 
Singbarkeit umzuſchreiben. Die Partituren wurden 
durch ganz Deutſchland verſchickt. Fleiß und Luſt, die 
man hierbei angewendet, obgleich das Andenken völlig 
verſchwunden ſein mag, haben nicht wenig zur Ver⸗ 
beſſerung deutſcher Operntexte mitgewirkt.“ 

Neben den Werken italieniſcher Meiſter wurden 
die Opern Mozarts aufgeführt, Goethe ſah in den 
letzeren ſein Ideal von der Oper verwirklicht, und war 
bis an ſein Lebensende in der Bewunderung des 
„herrlichen Amadeus“ unerſchöpflich. 

„Eine Erſcheinung wie Mozart,“ ruft er einmal 
aus, „bleibt immer ein Wunder, das nicht weiter zu 
erklären iſt. Doch wie wollte die Gottheit überall 
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Wunder zu thun, Gelegenheit finden, wenn fie es 
nicht zuweilen in außerordentlichen Individuen ver— 
ſuchte, die wir anſtaunen und nicht begreifen, woher 
ſie kommen.“ 

Weimarer Freunde, die Goethe einige Zelter'ſche 
Compoſitionen ſeiner Lieder gebracht hatten, vermittelten 
die Bekanntſchaft mit einem Manne, der ſich beinahe 
drei Jahrzehnte hindurch rühmen durfte, der Herzens— 
freund unſeres größten Dichters zu ſein. Carl Fried— 
rich Zelter (geboren 1758 zu Berlin) hatte es vom 
ſchlichten Maurermeiſter zum Dirigenten der Sing— 
akademie und Profeſſor der Muſik gebracht. Seine 
Compoſitionen, mehr noch ſeine eminente Strebſamkeit 
und derbe Biederkeit hatten ihm in weiten Kreiſen eine 
große Beliebtheit verſchafft: mit dem Stolz und mit 
der Sicherheit eines Mannes, der ſich ſelber Alles ver— 
dankt, wußte er in ſeinen geſchäftlichen und künſtleri— 
ſchen Unternehmungen durchzudringen und ſeine Eigen— 
art war jedenfalls bedeutend genug, einen Goethe 
zu feſſeln. Der Briefwechſel zwiſchen Goethe und 
Zelter, den Riemer herausgegeben hat, enthält einer— 
ſeits eine Fülle intereſſanten Materials zur Charak- 
teriſtik des Dichters, andrerſeits hebt ſich die Geſtalt 
des alten Zelter in ihrer urwüchſigen Friſche daraus 
plaſtiſch ab. Die Freundſchaft mit Goethe hatte auf 
ſein Leben einen verklärenden Schimmer geworfen; 
während er mit redlichem Fleiße bemüht, war, in den 


Geiſt der Goethe 'ſchen Dichtungen einzudringen und dar⸗ 
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über nicht ſelten die naivſten Bemerkungen machte, 
wußte er das Intereſſe des Freundes für die Muſik 
rege zu halten und ihn in mancherlei Hinſicht der Ton⸗ 
kunſt näher zu bringen. Goethe hat das oft dankbar 
anerkannt; dabei war ihm Zelter ein ſcharfer Beobachter, 
der ihn über die Vorgänge in der preußiſchen Haupt⸗ 
ſtadt, insbeſondere über das Theater unterrichtete. 

Zelters muſikaliſchen Standpunkt kennzeichnet ſein 
Urtheil über Beethoven, deſſen Bedeutung ihm ſehr ſpät 
erſt klar geworden iſt. Goethe hatte Beethoven in 
Teplitz kennen gelernt, ohne daß eine Annäherung 
zwiſchen den beiden Heroen ſtattgefunden hätte. 

„Sein Talent,“ ſchreibt Goethe, „hat mich in Er— 
ſtaunen geſetzt, allein er iſt leider eine ganz unge⸗ 
bändigte Perſönlichkeit, die zwar gar nicht Unrecht hat, 
wenn ſie die Welt deteſtabel findet, aber ſie freilich 
dadurch weder für ſich noch für Andere genußreicher 
macht. Sehr zu entſchuldigen iſt er hingegen und ſehr 
zu bedauern, da ihn ſein Gehör verläßt, das vielleicht 
dem muſikaliſchen Theil ſeines Weſens weniger als dem 
geſelligen ſchadet. Er, der ohnehin lakoniſcher Natur 
iſt, wird es nun doppelt durch ſeinen Mangel.“ 

Zelter antwortet: „Was Sie von Beethoven ſagen, 
iſt ganz natürlich. Auch ich bewundere ihn mit Schrecken. 
Seine eigenen Werke ſcheinen ihm heimliches Grauen 
zu verurſachen: eine Empfindung, die in der neuen 
Cultur viel zu leichtſinnig beſeitigt wird. Mir ſchei⸗ 
nen ſeine Werke wie Kinder, deren Vater ein Weib, 
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deren Mutter ein Mann wäre. Das letzte mir bekannt 
gewordene Werk (Chriſtus am Oelberge) kommt mir 
vor wie eine Unkeuſchheit, deren Grund und Ziel ein 
ewiger Tod iſt. Die muſikaliſchen Kritiker, die ſich auf 
Alles beſſer zu verſtehen ſcheinen, als auf Naturell und 
Eigenthümlichkeit, haben ſich auf die ſeltſamſte Weiſe 
in Lob und Tadel über dieſen Componiſten ergoſſen. 
Ich kenne muſikaliſche Perſonen, die ſich ſonſt bei An— 
hörung jeiner Werke allarmirt, ja indignirt fanden und 
nun von einer Leidenſchaft dafür ergriffen ſind, wie 
die Anhänger der griechiſchen Liebe. Wie wohl man 
ſich dabei befinden kann, läßt ſich begreifen, und was 
daraus entſtehen kann, haben Sie in den Wahlverwandt- 
ſchaften deutlich genug gezeigt.“ 

Glücklicherweiſe dreht ſich die Erde noch um ihre 
Achſe, ſeitdem Beethovens Compoſitionen erſchienen ſind, 
und Zelters Prophezeiungen von Weltbrand und Revo— 
lution ſind nicht in Erfüllung gegangen. Wir dürfen es 
billig beklagen, daß zwei ſo gewaltige Meiſter wie Beethoven 
und Goethe, deren Verbindung für die Kunſt von emi— 
nenter Bedeutung ſein konnte, ſich zeitlebens einander 
fremd gegenüber geſtanden haben. 

Zelters Compoſitionen ſind ſehr harmloſer Natur 
geweſen, dabei war er nicht im Entfernteſten ſo produktiv 
wie Reichardt. Mit der Walpurgisnacht, die ihm Goethe 
zur Compoſition ſchickte, konnte er ſich nicht recht 
befreunden, das Liedchen aus Egmont: „Freudvoll 
und leidvoll“ wollte ihm nicht glücken: wer dächte da— 
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bei nicht unwillkürlich an die unvergänglichen Werke 
Mendelsſohns und Beethovens! 

Eine Unterhaltung Goethes mit dem Muſiker 
Johann Chriſtian Lobe (1820) zeigt, daß es dem Mu⸗ 
ſiker von Fach unmöglich war, den Dichter von der ge— 
ringen Bedeutung der Zelter'ſchen Compoſitionen zu 
überzeugen. „Ich kenne von Zelter,“ bemerkte Lobe 
im Laufe des Geſpräches, „nur ſeine Liedercompoſi— 
tionen; in der geiſtigen Auffaſſung erſcheinen ſie mir 
bedeutend und treffend ausgedrückt, aber ihre Form iſt 
antiquirt. Unſere Muſikſprache iſt ſeit Haydn und 
Mozart eine blühendere, ſprechendere und anmuthigere 
geworden. Die Melodie iſt bei Zelter immer charak— 
teriſtiſch declamirt, accentuirt und rhythmiſirt, aber feine 
Tonfiguren ſind jetzt veraltet. Dies fällt bei einfachen 
Singmelodien, die ſich beſonders dem Volkston nahe 
halten, nicht auf, aber es tritt ſtark hervor beim 
Accompagnement. Das Zelter'ſche iſt ſelten etwas mehr, 
als die nöthige Erfüllung der Harmonie und die Er— 
gänzung und Ausgleichung des rhythmiſchen Fluſſes. 
Die Neueren haben es in ihren beſſeren Werken zur 
Mitſprache des Gefühls erhoben. Wenn Sie den Ber- 
ſuch machen wollen, Baß und Mittelſtimme manches 
Zelter'ſchen Liedes ohne die Melodie ſpielen zu laſſen, 
ſo werden Sie kaum etwas von einer mit dem Gefühl 
ſympathiſirenden Regung vernehmen; daſſelbe Experiment 
mit einem Mozart'ſchen, Weber'ſchen, Beethoven'ſchen 
Liede angeſtellt, zeigt etwas anders: da fühlt man oft 
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ſchon Leben und Regung des bezüglichen Gefühls auch 
ohne die Melodie, und doch iſt dieſes erſt ein Lallen. 
Die Muſik wird hoffentlich dahin gelangen, daß jede 
Nebenſtimme einen Beitrag, ſei er auch gering, zu dem 
Ausdrucke des Gefühls liefert.“ Nach dieſen Worten 
Lobes öffnete Goethe den Flügel und ſagte: „Machen 
Sie mir das vorgeſchlagene Experiment gleich ſelbſt! 
Was man deducirt, muß man, wenn's wahr und klar 
iſt, auch durch Thatſachen erhärten können.“ Lobe ſpielte 
zuerſt das Accompagnement eines Zelter'ſchen Liedes, 
alsdann das zu Klärchens Lied „Trommeln und 
Pfeifen“ aus Egmont. „Gut,“ ſagte Goethe, „die Welt 
bleibt nun einmal nicht ſtillſtehen, wenn uns ihr Weiter— 
ſchreiten auch zuweilen aus der Gewohnheit reißt und 
uns unbequem wird; denn ich will Ihnen nicht ver— 


heglen, daß mich Ihre Beiſpiele nicht ſo getroffen haben, 


als ich von Ihrem neuen Princip erwartete, das auch 
gelten mag, wenn es die Muſik überhaupt erfüllen kann. 
Aber darin liegt für Euch Jüngere eben der gefährliche 
Dämon: Ihr ſeid ſchnell fertig mit der Creirung 
neuer Ideale und wie ſteht's mit der Ausführung? 
Ihre Forderung, daß jede Stimme etwas ſagen ſoll, 
klingt ganz gut, ja man ſollte meinen, ſie müßte ſchon 
längſt jedem Componiſten bekannt geweſen und von ihm 
ausgeübt worden ſein, da ſie dem Verſtande ſo nahe 
liegt; aber ob das muſikaliſche Kunſtwerk die Durch— 
führung dieſes Grundſatzes vertragen könne und ob 
dadurch nicht andere Nachtheile für den Genuß an der 
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Muſik entſtehen, das iſt eine andere Frage, und Sie 
werden wohl thun, wenn Sie dieſelbe fleißig nicht blos 
durchdenken, ſondern durchexperimentiren. Es giebt 
Schwächen in allen Künſten der Idee nach, die aber in 
der Praxis beibehalten werden müſſen, weil man durch 
Beſeitigung derſelben der Natur zu nahe kommt und 
die Kunſt unkünſtleriſch wird.“ 

Unter Leitung Eberweins, eines tüchtigen Muſikers, 
der ſpäter Weimariſcher Hofcapellmeiſter wurde, gründete 
Goethe eine Hauscapelle, die ihm manchen Genuß 
verſchaffte. 

„Die Uebungen der freiwilligen Hauscapelle,“ meldet 
er, „wurden regelmäßig fortgeſetzt. Donnerſtag Abend 
Probe vor einigen Freunden gehalten; Sonntags früh 
Aufführung vor großer Geſellſchaft. Aeltere und jüngere 
Theaterſänger, Choriſten und Liebhaber nahmen Theil; 
Eberwein dirigirte meiſterhaft. Mehrſtimmige Sachen 
von Zelter und anderen italieniſchen Größen wurden in's 
Leben geführt und ihr Andenken gegründet, Vergnügen und 
Nutzen, Anwendung und Fortſchreiten in Eins verbunden.“ 

„Dadurch, daß die Probe von der Ausführung 
vollkommen getrennt blieb, ward das dilettantiſche 
Pfuſchen völlig entfernt, das gewöhnlich erſt im Augen⸗ 
blick der Aufführung noch probirt, ja bis in den letzten 
Augenblick unausgemacht läßt, was denn eigentlich auf— 
geführt werden kann und ſoll. Die Donnerstage waren 
kritiſch und didaktiſch, die Sonntage für Jeden em⸗ 
pfänglich und genußreich.“ | 
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Goethe's Briefe an Zelter aus dieſer Zeit bekunden, 
welch lebhaftes Intereſſe er an den Aufführungen ſeiner 
Hauscapelle nahm, Zelter ſandte Compoſitionen und 
war gewiſſenhaft bemüht, den Freund in der Muſik mit 
Rath und That weiter zu fördern. 

Aber ſchon 1811 drohte die Hauscapelle ausein— 
ander zu gehen, „es hatten ſich,“ hören wir in den 
Annalen, „gewiſſe Wahlverwandtſchaften eingefunden, 
die mir ſogleich gefährlich ſchienen, ohne, daß ich ihren 
Einfluß hätte hindern können“. 

Nun ſtand Goethe Jahre hindurch dem Muſik— 
leben Weimars fern, er hörte zwar vorübergehend den 
Geigenkönig Paganini und den berühmten Sänger 
Brizzi, aber erſt Hummel, der 1820 als Hofcapellmeiſter 
nach Weimar berufen worden war, brachte ihm neue, 
erfreuliche, muſikaliſche Anregung. Wie wohl er die 
ausgezeichneten Leiſtungen dieſes trefflichen Virtuoſen 
und Componiſten zu würdigen wußte, ſagt uns ein 
Vergleich, den er einmal zwiſchen Napoleon und Hum— 
mel angeſtellt hat: „Napoleon behandelt die Welt, wie 
Hummel ſeinen Flügel, beides erſcheint uns wunderbar, 
wir begreifen das Eine ſo wenig wie das Andere, und 
doch iſt es ſo und geſchieht vor unſeren Augen. Napoleon 
war immer in ſeinem Element und jedem Augenblick 
und jedem Zuſtande gewachſen, ſowie es Hummel gleich— 
viel iſt, ob er ein Adagio oder ein Allegro, ob er im 
Baß oder im Discant ſpielt. Das iſt die Facilität, 
die ſich überall findet, wo ein wirkliches Talent vor— 
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handen tft, in Künſten des Friedens wie des Kriegs, am 
Clavier wie hinter den Kanonen.“ 

Ein muſikaliſches Ereigniß ſeiner letzten Lebens- 
jahre war Goethe der Beſuch Felix Mendelsſohn— 
Bartholdy's, Zelters Schüler. Stundenlang lauſchte 
der Altmeiſter dem Clavierſpiel des „kleinen Mannes“ 
und ward nicht müde, ſein herrliches Talent zu be— 
wundern. Felix mußte ſeinen Beſuch öfters wieder— 
holen, und dem herangereiften Künſtler wurde das 
ſeltene Glück zu Theil, den Lebensabend unſeres größten 
Dichters mit ſeiner Kunſt zu verſchönen. 

Aus dem Schatz denkwürdiger Worte über die 
Muſik, den Goethe uns hinterlaſſen hat, verdient an 
erſter Stelle die muſikaliſche Erziehungsmethode in 
„Wilhelm Meiſters Wanderjahren“ genannt zu werden. 
Auf die wunderlichſte Weiſe wird eine kleine Völker⸗ 
ſchaft von Kindern herangebildet. „Bei uns,“ ſagen die 
Vorſteher der Erziehungsanſtalt, „iſt der Geſang die 
erſte Stufe der Ausbildung; alles Andere ſchließt ſich 
daran und wird dadurch vermittelt. Der einfachſte 
Genuß, ſowie die einfachſte Lehre werden bei uns durch 
Geſang belebt und eingeprägt, ja ſelbſt was wir über— 
liefern von Glaubens- und Sittenbekenntnis wird auf 
dem Wege des Geſanges mitgetheilt. Wir haben die Muſik 
unter allem Denkbaren zum Element unſerer Erziehung 
gewählt, denn von ihr laufen gleichbebahnte Wege nach 
allen Seiten.“ Die Inſtrumentalmuſik wird nicht 
minder in der Anſtalt gepflegt, aber die Anfänger ſind 
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verurtheilt, an entfernten Orten ihren Uebungen ob— 
zuliegen, „denn Ihr werdet geſtehen, daß in der 
wohleingerichteten, bürgerlichen Geſellſchaft kaum ein 
traurigeres Leiden zu dulden ſei, als daß uns die 
Nachbarſchaft einen angehenden Flöten- oder Violin— 
ſpieler aufdringt.“ 

Wilhelm Meiſter wird zum Bezirk der Inſtrumental— 
muſik geleitet. „Dieſer, an die Ebene grenzend, zeigte 
ſchon freundlich und zierlich abwechſelnde Thäler, kleine 
ſchlanke Wälder, ſanfte Bäche, an deren Seite hier und 
da ein bemooſter Fels hervortrat. Zerſtreute, umbuſchte 
Wohnungen erblickte man auf den Hügeln, in ſanften 
Gründen drängten ſich die Häuſer näher aneinander. 
Jene anmuthig vereinzelten Hütten lagen ſo weit aus— 
einander, daß weder Töne noch Mißtöne ſich wechſel— 
ſeitig erreichen konnten. Sie näherten ſich ſodann einem 
weiten, ringsumbauten und umſchatteten Raume, wo 
Mann an Mann gedrängt mit großer Aufmerkſamkeit 
und Erwartung geſpannt ſchienen. Eben als der Gaſt 
hereintrat, ward eine mächtige Symphonie aller In— 
ſtrumente aufgeführt, deren vollſtändige Kraft und Zart— 
heit er bewundern mußte. Dem geräumig erbauten 
Orcheſter ſtand ein kleineres zur Seite, welches zu be— 
ſonderer Betrachtung Anlaß gab. Auf demſelben be— 
fanden ſich jüngere und ältere Schüler; jeder hielt ſein 
Inſtrument bereit, ohne zu ſpielen; es waren Diejenigen, 
die noch nicht vermochten oder noch nicht wagten, in's 
Ganze zu greifen. Mit Antheil bemerkte man, wie ſie 
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gleichſam auf dem Sprunge jtanden und hörte rühmen: 
ein ſolches Feſt gehe ſelten vorüber, ohne daß ein oder 
das andere Talent ſich plötzlich entwickle.“ Da nun 
der Geſang ſich zwiſchen den Inſtrumenten hervorthat, 
konnte kein Zweifel übrig bleiben, daß auch dieſer be⸗ 
günſtigt werde. Auf eine Frage ſodann, was noch ſonſt 
für Bildung ſich hier freundlich anſchließe, vernahm der 
Wanderer: „Die Dichtkunſt ſei es und zwar von der 
lyriſchen Seite. Hier komme Alles darauf an, daß 
beide Künſte, jede für ſich und aus ſich ſelbſt, dann aber 
gegen und miteinander entwickelt werden. Die Schüler 
lernen eine wie die andere in ihrer Bedingtheit kennen; 
ſodann wird gelehrt, wie ſie ſich wechſelweiſe bedingen 
und wieder wechſelſeitig befreien. Der poetiſchen Rhythmik 
ſtellt der Tonkünſtler Takteinteilung und Taktbewegung 
entgegen. Hier zeigt ſich aber bald die Herrſchaft der 
Muſik über die Poeſie. Denn wenn dieſe wie billig 
und nothwendig, ihre Quantitäten immer ſo rein als 
möglich im Sinne hat, ſo ſind für den Muſiker wenig 
Silben entſchieden lang oder kurz; nach Belieben zer— 
ſtört dieſer das gewiſſenhafteſte Verfahren des Rhyth⸗ 
mikers, ja verwandelt ſogar Proſa in Geſang, wo dann 
die wunderbarſten Möglichkeiten hervortreten, und der 
Poet würde ſich gar bald vernichtet fühlen, wüßte er 
nicht von ſeiner Seite durch lyriſche Zartheit und Kühn⸗ 
heit dem Muſiker Ehrfurcht einzuflößen, und neue Ge⸗ 
fühle, bald in ſanfteſter Folge, bald durch die raſcheſten 
Uebergänge, hervorzurufen.“ Wilhelm Meiſter fragt, 
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warum die Wohnungen der Muſiker keineswegs ſo ſchön 
und geräumig wie diejenigen der Maler, Bildhauer und 
Baumeiſter errichtet ſeien. „Der Muſiker,“ lautet die 
Antwort, „muß immer in ſich ſelber gekehrt ſein, ſein 
Innerſtes auszubilden, um es nach außen zu wenden. 
Dem Sinne des Auges hat er nicht zu ſchmeicheln. 
Das Auge bevortheilt gar leicht das Ohr und lockt den 
Geiſt von innen nach außen.“ An die muſikaliſche 
Pädagogie knüpft Goethe einige allgemeine Bemerkungen: 
„Muſik im beſten Sinne bedarf weniger der Neuheit, 
ja vielmehr, je älter ſie iſt, je gewohnter man ſie iſt, 
deſto mehr wirkt ſie. Die Würde der Kunſt erſcheint 
bei der Muſik vielleicht am eminenteſten, weil ſie keinen 
Stoff hat, der abgerechnet werden müßte. Sie iſt ganz 
Form und Gehalt und erhöht und veredelt Alles, was 
ſie ausdrückt. Die Muſik iſt heilig oder profan. Das 
Heiligſte iſt ihrer Würde ganz gemäß und hier hat ſie 
die größte Wirkung auf das Leben, welche ſich durch alle 
Zeiten und Epochen gleich bleibt. Die Profane ſollte 
durchaus heiter ſein. Eine Muſik, die den heiligen und 
profanen Charakter vermiſcht, iſt gottlos, und eine 
halbſchürige, welche ſchwache, jammervolle, erbärmliche 
Empfindungen auszudrücken Belieben findet, iſt abge— 
ſchmackt. Denn ſie iſt nicht ernſt genug um heilig zu 
ſein und es fehlt ihr der Hauptcharakter des Entgegen— 
geſetzten: „Die Heiterkeit.“ Heiter in dieſem Sinne 
darf die Muſik Mozarts genannt werden, obgleich ſie 
alle Regiſter der Leidenſchaft durchläuft.“ 
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Zur Ueberſetzung des Diderot'ſchen „Rameaus Neffe“ 
macht Goethe eine geiſtvolle muſikaliſche Anmerkung: „Aus 
der Geſchichte der neueren Muſik und aus dem Gewirr 
parteiiſcher Kämpfer,“ heißt es dort, „kann man ſich nur 
heraushelfen, wenn man die neuere Muſik auf zweierlei 
Weiſe behandelt. Entweder, daß man ſie als eine ſelbſt— 
ſtändige Kunſt betrachtet, ſie in ſich ſelbſt ausbildet, 
ausübt und durch den verfeinerten äußeren Sinn ge 
nießt, wie es der Italiener zu thun pflegt, oder daß 
man ſie in Bezug auf Verſtand, Empfindung, Leiden— 
ſchaft ſetzt und ſie dergeſtalt bearbeitet, daß ſie mehrere 
menſchliche Geiſtes- und Seelenkräfte in Anſpruch nehmen 
könne, wie es die Weiſe der Franzoſen, der Deutſchen 
und aller Nordländer iſt und bleiben wird. Seit einer 
ſorgfältigen Ausbildung der Muſik in mehreren Ländern 
mußte ſich dieſe Trennung zeigen und ſie beſteht bis auf 
den heutigen Tag. Der Italiener wird ſich der lieb⸗ 
lichſten Harmonie, der gefälligſten Melodie befleißigen, 
er wird ſich an dem Zuſammenklang, an der Bewegung 
als ſolchen ergötzen, er wird des Sängers Kehle zu 
Rathe ziehen und das, was dieſer an gehaltenen oder 
ſchnell auf einander folgenden Tönen und deren mannig⸗ 
faltigſten Vortrag leiſten kann, auf die glücklichſte Weiſe 
hervorheben und ſo das gebildete Ohr ſeiner Landsleute 
entzücken. Er wird aber auch dem Vorwurf nicht 
entgehen, ſeinem Text, da er zum Geſang doch einen 
Text haben muß, keineswegs genug gethan zu haben. 
Die andere Partei hingegen hat mehr oder weniger den 
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Sinn, die Empfindung, die Leidenſchaft, welche der 
Dichter ausdrückt, vor Augen; mit ihm zu wetteifern, 
hält ſie für Pflicht. Seltſame Harmonien, unterbrochene 
Melodien, gewaltſame Abweichungen und Uebergänge 
ſucht man auf, um den Schrei des Entzückens, der 
Angſt und der Verzweiflung auszudrücken. Solche 
Componiſten werden bei Empfindenden, bei Verſtändigen 
ihr Glück machen, aber dem Vorwurf des beleidigten 
Ohres, inſofern es für ſich genießen will, ohne an ſeinem 
Genuß Kopf und Herz theilnehmen zu laſſen, ſchwerlich 
entgehen. Vielleicht läßt ſich kein Componiſt nennen, 
dem in ſeinen Werken durchaus die Vereinigung beider 
Eigenſchaften gelungen wäre, doch iſt es keine Frage, 
daß ſie ſich in den beſten Arbeiten der beſten Meiſter 
finde und nothwendig finden müſſe.“ Der Anmerkung 
geht eine kurze, aber treffliche Charakteriſtik Lulli's vor— 
aus. Scheint Goethe hier den Operncomponiſten jeder 
Richtung — denn nur auf die Oper beziehen ſich ſeine 
Worte — die Berechtigung ihrer Kunſtbehandlung zu— 
zuerkennen, ſo ſpricht er ſich dagegen gelegentlich einer 
Aufführung des Moſes von Roſſini mit Entſchiedenheit 
gegen den alten Opern- Kling⸗Klang aus: 

„Ich begreife euch nicht, ihr guten Kinder, wie 
ihr Sujet und Muſik trennen und jedes für ſich ge— 
nießen könnt. Ihr ſagt, das Sujet tauge nicht, aber 
ihr hättet es ignorirt und euch an der trefflichen Muſik 
erfreut. Ich bewundere wirklich die Einrichtung eurer 
Natur, und wie eure Ohren im Stande ſind, anmuthigen 
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Tönen zu lauschen, während der gewaltigſte Sinn, das 
Auge, von den abſurdeſten Gegenſtänden geplagt wird... 
Aber ſoviel iſt gewiß, daß ich eine Oper nur dann mit 
Freuden genießen kann, wenn das Sujet ebenſo voll— 
kommen iſt, wie die Muſik, ſo daß beide untereinander 
gleichen Schritt gehen.“ 

Der Dichter hat hier klar und deutlich verkündet, 
was Richard Wagner in ſeinen Muſikdramen verwirk⸗ 
licht hat. 

Goethe iſt in des Wortes eigentlicher Bedeutung 
nicht muſikaliſch geweſen,) dagegen hatte er ein ſehr 
ſtark ausgeprägtes, natürliches und dichteriſches Gefühl 
für die Muſik. So eng er ſich auch mit der bildenden 
Kunſt verbunden fühlte, ſah er ſich doch mit der ganzen 
Macht ſeines lyriſchen Empfindens zur Muſik hin⸗ 
gedrängt und all' ſeine herrlichen Lieder und Balladen, 
die uns lieb und vertraut geworden ſind, tönen Harmonie 
und Geſang. Auf ſeiner langen, bewegten Lebensfahrt 


) Gelegentlich der Goethe-Verſammlung zu Weimar im 
Mai 1890 theilte Geheimerath Ruland mit, daß ſich im Goethe⸗ 
Hauſe ein Schrank Muſikalien vorgefunden habe. Derſelbe enthalte 
unter Anderem eine Sammlung italieniſcher Opern- und Kirchen⸗ 
muſik, die Goethe von dem Leipziger Capellmeiſter Schlicht an⸗ 
gekauft hatte, dann Harmonieſtudien, eigenhändig von Goethe 
niedergeſchrieben, endlich eine von ihm ſelbſt unternommene Be⸗ 
arbeitung der G-moll-Orgelfuge von Bach für Streichquartett. 
Nach genauer Prüfung und Sichtung dieſes muſikaliſchen Nach⸗ 
laſſes wird für Goethe's Verhältniß zur Muſik ohne Zweifel neues 
und werthvolles Material gewonnen werden. 
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hat er den Zauber der Muſik wunderthätig auf ſich 
wirken laſſen, es war der Hochklang edler Begeiſterung, 
als er ſang: 


Die Leidenſchaft bringt Leiden! — Wer beſchwichtigt 
Beklommenes Herz, das allzuviel verloren? 

Wo ſind die Stunden, überſchnell verflüchtigt? 
Vergebens war das Schönſte, dir erkoren! 

Trüb iſt der Geiſt, verworren das Beginnen; 

Die hehre Welt, wie ſchwindet ſie den Sinnen! 


Da ſchwebt hervor Muſik mit Engelſchwingen, 
Verflicht zu Millionen Tön' um Töne, 

Des Menſchen Weſen durch und durch zu dringen, 
Zu überfüllen ihn mit ew'ger Schöne: 

Das Auge netzt ſich, fühlt im höhern Sehnen, 
Den Götter⸗Werth der Töne wie der Thränen. 


Und ſo das Herz erleichtert merkt behende, 

Daß es noch lebt und ſchlägt und möchte ſchlagen 
Zum reinſten Dank der überreichen Spende 

Sich ſelbſt erwiedernd willig darzutragen. 

Da fühlte ſich — o daß es ewig bliebe! — 

Das Doppel⸗Glück der Töne wie der Liebe. 


* 


Bock, Deutſche Dichter. 8 


Berder. 


ie dürftigen Verhältniſſe des oſtpreußiſchen Städt— 

chens Mohrungen, in welchen der junge Herder 
emporwuchs, waren für ſeine Schulbildung beſtimmend. 
Rector Grimm ertheilte ihm den erſten Muſikunterricht. 
Die ungewöhnliche muſikaliſche Begabung ſeines Schülers 
erkennend, zeigte er ihm die Anfangsgründe des General— 
baſſes und der Harmonielehre, wobei er das muſika— 
liſche Intereſſe des Knaben noch durch mancherlei 
Uebungen rege zu erhalten wußte. 

„Schon in ſeiner Kindheit,“ berichtet Caroline von 
Herder, „waren Muſik und Geſang ſein fröhlichſter 
Genuß. Er lernte das Clavier in der Schule in Ge— 
ſellſchaft einer Menge Schüler und dieſe hatten ein 
einziges, kleines, armſeliges Inſtrument, welches ſie 
jedesmal aus einer Schulſtube in die andere ſchleppen 
mußten. Wie wenig Unterricht konnte bei einer ſolchen 
Menge an den Einzelnen kommen! Und doch hatte er 
vom Generalbaß und der Harmonie gründliche Kennt— 
niſſe. Vorzüglich liebte er die einfachen und erhabenen 
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Töne der Kirchenmuſik, und wohl hatte auch hierin 
ſein von vielen ſo verkannter Rector das erſte Verdienſt, 
da er ſich, wahrſcheinlich aus Neigung und Liebhaberei 
auch des Unterrichts im reinen Kirchengeſang bei ſeinen 
Schülern beſtens annahm und Herders angeborenes 
Gefühl für Muſik richtig lenkte.“ 

Aus dem engen Kreiſe der Kleinſtadt führte ein 
glücklicher Zufall den aufſtrebenden Jüngling in die 
große Welt hinaus. Er verweilte längere Zeit in, 
Petersburg, beſuchte die Univerſität zu Königsberg und 
erhielt bald nach Beendigung ſeiner Studien einen Ruf 
vls Collaborator an die Domſchule nach Riga. 

„Concerte,“ ſchrieb ihm Hamann, „pflegen in Riga 
ein Schlüſſel zum Umgange zu ſein. Sollte Ihr Genie 
zur Muſik für Riga nicht brauchbarer ſein als Ihre 
archäologiſche Muſe?“ | 

Im Haufe feines Freundes und Verlegers Hart— 
knoch fand er die mannigfachſte muſikaliſche Anregung; 
die muſikaliſchen Abende, welche Hartknoch und ſeine 
Frau veranſtalteten, waren dem Dichter reinſte Genüſſe. 
„Ich halte mich überhaupt,“ ſchreibt er Scheffner in 
Königsberg, „mit Vergnügen auf dem Rain zwiſchen 
Muſik und Poeſie auf .. . . Und wer hat Poeſie und 
Muſik zuſammengehalten mit einem philoſophiſchen und 
äſthetiſchen Kopf? .. . . Hier lebe noch ein Leſſing 
auf, der uns einen Plato über die Grenzen der Muſik 
und Poeſie gebe.“ 

Im zwölften Stück der „Riga'ſchen gelehrten Bei⸗ 
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träge* veröffentlichte er eine Pfingjtcantate, die er mit 
einer Huldigung an den feinen Geſchmack der Rigenſer 
der Gunſt des Publikums empfahl. 

So glücklich alle Umſtände zuſammengewirkt hatten, 
Herder dauernd an Riga zu feſſeln, ſo beſchloß er 
dennoch nach einigen Jahren, ſein Amt niederzulegen 
und um ſeiner Vervollkommnung willen eine größere 
Reiſe anzutreten. 

1769 weilt er in Paris. „Ich habe geſucht,“ 
ſchreibt er, „Bücher, Menſchen, Declamation und Schau— 
ſpiel, Tänze und Malereien, Muſik und Publikum zu 
ſtudiren.“ Die Oper erregt ſein höchſtes Mißfallen. 

„O eine neu zu ſchaffende deutſche Oper!“ bemerkt 
er in ſein Reiſejournal, „auf menſchlichem Grunde und 
Boden, mit menſchlicher Declamation und Verzierung, 
aber mit Empfindung! Der Plan der Oper muß ein— 
fach ſein: keine Verkleidung, keine Verwicklung, — keine 
Geſchichte und Novelle von Romanen, keine Handlung, 
die das Auge auch ohne Ohr nicht ſehen, erkennen, 
überſehen, verfolgen, beurteilen könnte. Der Taube 
muß die Oper verſtehen können! Tiefe Allegorie und 
tiefe Geſchichte werden gleich ausgeſchloſſen, und die 
Frage fällt weg, die beide unterſcheidet. Der Plan 
muß Empfindung ſein: nur dieſe ſpricht durch Mienen, 
nur ſie ſind durch Lieder unverſtändlich. Nichts alſo 
als menſchliche Scenen, alle Malereien durch Worte 
fallen weg.“ 

Nach Paris erging an den Dichter die ehrenvolle 
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Aufforderung, den Prinzen Peter von Holſtein auf 
deſſen Reiſen zu begleiten. In Eutin holte er den 
fürſtlichen Herrn ab und folgte ihm nach Darmſtadt, 
wo ihm ein freundliches Geſchick Caroline Flachsland, 
die treue Gefährtin ſeines Lebens, entgegenführte. Die 
Liebenden wechſelten häufig Briefe mit einander, da 
ruft Herder dem geliebten Mädchen von Straßburg zu: 
„Sie ſind eine ſo tiefe Liebhaberin von der Muſik; 
ich bin's bis zum Unausſprechlichen. Nur bin ich ſo 
ſehr verſäumt; ich bin früh in ſchlechte Hände gefallen, 
ich bin bald in ſo verwickelnde Geſchäfte gerathen, und 
dann endlich, ich bin ſo flüchtig und ungeduldig bei Allem, 
was viele lange mechaniſche Uebung fordert, daß ich, 
bei der empfindlichſten Seele die ungeſchickteſten Hände 
zum Clavier habe. Die Muſik iſt für empfindliche 
Herzen und feine Seelen ein ſo unentbehrliches Ver— 
gnügen: die Gedanken des bloßen Kopfes ermatten ſo 
leicht, die Sprache des bloßen Mundes wird hier und 
da ſo unkräftig, daß ein Saitenſpiel mit einem Liede 
beſeelt, gewiß in die Oekonomie eines glücklichen Lebens 
als tägliches Hausgeräthe gehört.“ 

Der Wunſch, mit dem Mädchen ſeiner Wahl ein 
Heim zu gründen, beſtimmte Herder, ſein unruhiges 
Wanderleben aufzugeben und die Stelle eines Conſiſto— 
rialrathes des Grafen zu Bückeburg in der gleichnamigen 
kleinen Reſidenzſtadt anzunehmen. Der Graf war durch— 
aus muſikaliſch gebildet, er unterhielt ein eigenes Or⸗ 
cheſter unter Leitung des Capellmeiſters Chriſtoph 
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Bach“), der, mit Herder innig befreundet, eine Reihe 
ſeiner Cantaten componirte. Von Bückeburg meldet 
der Dichter: „Ich bin morgen wieder vom Herrn Grafen, 
der außerordentlich viel Rückſicht auf mich hat, auf das 
stabat mater von Pergoleſe invitirt, worüber ich mich 
mehr als auf alle Freudenbezeugungen freue!“ und 
nach der Aufführung: „Pergoleſes stabat mater hat 
mich ſehr gerührt: noch mehr aber eine andere Arie 
von Pergoleſe aus einer Oper, die mir noch immer in 
der Seele weint; o, warum kann ich Ihnen nicht Ton 
und Empfindung ganz herzaubern!“ 

In dieſe Zeit fiel die Entſtehung des „Brutus“, 
„ein Drama zur Muſik“. „Das Gedicht,“ erläuterte 
Herder, „ſoll nur ſein, was die Unterſchrift am Ge— 
mälde oder an der Bildſäule iſt, Erklärung, Leitung 
des Stroms der Muſik durch zwiſchengeſtreute Worte. 
Es ſoll nicht geleſen, es ſoll gehört werden; die Worte 
ſollen nur den rührenden Körper der Muſik beleben 
und dieſe ſoll ſprechen, handeln, rühren, fortſprechen, 
nur dem Geiſte und dem Umriß des Dichters folgen.“ 
Auf Riedels Veranlaſſung ſchickte Herder am 5. No— 
vember 1774 den „Brutus“ an Gluck, der ſich indeſſen 
zur Compoſition nicht angeregt fühlte. Der Graf von 


„Bückeburg übergab nun ſeinem Capellmeiſter Bach die 


Oper, mit deſſen Muſik ſie in Bückeburg über die 
Bühne ging. 


) Chriſtoph Friedrich Bach, Sohn Sebaſtian Bachs. 
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Fünf Jahre ſpäter begegnen wir Herder in Wei— 
mar, wohin er durch Goethes Vermittlung als General— 
ſuperintendent berufen war, im Verkehr mit deu vor— 
nehmſten Geiſtern ſeiner Zeit, auf der Höhe ſeines 
Wirkens und Schaffens. Auch hier bekundete er wie— 
derum ein lebhaftes Intereſſe für die Muſik. Obgleich 
ihm der Chor der Oper nur ſelten zur Verfügung 
ſtand, brachte er dennoch unter Leitung des tüchtigen 
Capellmeiſters Wolf die erſte Aufführung des Händel! 
ſchen Meſſias in Weimar zu Stande, wozu er eigens 
mit großem Geſchicke den engliſchen Text überſetzt und 
der Muſik angepaßt hatte. 

Sein Haus war allen Muſikern geöffnet, Veit und 
Siegmund von Seckendorf, zwei feine Muſikkenner, waren 
bei ihm gern geſehene Gäſte, der letztere hatte eine 
große Anzahl Herder'ſcher Lieder componirt. 

Einen unerſchöpflichen Reichthum von Gedanken 
über die Muſik hat Herder in ſeinen Schriften nieder— 
gelegt. Die Grundzüge ſeiner muſikaliſchen Aeſthetik 
finden ſich in der Kalligone. 1785 bereits hatte er die 
Abhandlung veröffentlicht: „Ob Malerei oder Tonkunſt 
eine größere Wirkung gewähre?“ „Vater Apollo ſaß 
unter ſeinem geliebten Lorbeerbaum und hatte die 
jüngſte und liebſte ſeiner Töchter, die Poeſie, im Schooß. 
Ihre beiden älteren Schweſtern ſaßen zur Rechten und 
Linken vor ihr und ſtritten über die Frage: ‚welche von 
ihren Künſten, ob Malerei oder Tonkunſt, die meiſte 
Wirkung auf menſchliche Seelen habe. Die Malerei 
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rühmt jich der beſtimmteſten, klarſten und dauerndſten 
Wirkungen, die Töne der Schweſter redeten die ver— 
worrenſte Sprache der Halbempfindungen. Die Ton— 
kunſt entgegnet: ‚Glaubſt Du, meine Schweſter, der 
Klumpen von Farben, der auf der Palette liegt, könne 
mit der Natur wetteifern? geſchweige, daß er ihre all— 
mählige Fülle und Wahrheit übertreffen ſollte? Im 
Gewühl Deiner Farben und Geſtalten verirrt ſich die 
edle Menſchennatur nie und hat gar noch etwas nöthig, 
was über alle Erdgeſtalten hinausgeht, um ſich nur 
einigermaßen gegen das leere Wiederkommen derſelben 
zu ſichern. Bei mir hat ſie dies nicht nöthig: meinen 
Empfindungen bleibt jede Erdennatur unendlich nach 
und ſie wird von Stufe zu Stufe ſteigen, ehe ſie das 
Tongebäude der allgemeinen Vollkommenheit nur in 
einigem Umfange, mit einiger Fortdauer ſeiner ewig 
ſteigenden Melodie empfindet.“ Apollo ſucht vergeblich 
den Streit zu ſchlichten: ‚Alle Formen und Geſtalten, 
ſo rein und ausſtudirt ſie ſein mögen, thun nichts bei 
Dir, Malerei, wenn keine Seele, kein himmliſcher Geiſt 
ſie belebt. Auch in jede Deiner Compoſitionen muß 
dieſer Geiſt gehaucht ſein und das Ganze zu Einem 
bilden, ſonſt ſteht Alles, ſo treu und künſtlich es nach— 
geahmt ſein möge, nur arm und todt da.‘ Endlich über— 
nimmt die Poeſie das Schiedsrichteramt. „Du, Malerei, 
wirkſt mehr auf die Phantaſie als auf das Herz, aber 
die Phantaſie kann auch zum Herzen kommen und 
wenn ſie nicht dahin reicht, iſt ſie gemeiniglich deſto 
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näher dem Verſtande. Alſo ſind Deine Darſtellungen 
klarer, aber wie Du, Tonkunſt, meinſt, auch kälter. Das 
iſt der Malerei keine Schande, ſondern mag eben ihr 
Vortheil werden: denn Richtigkeit und Wahrheit ſind die 
Hauptmittel ihrer Wirkung, die ſie mit Schönheit und 
Annehmlichkeit nur bekleidet. — Du, Tonkunſt, biſt mir 
mehr, als mir die Malerei ſein kann, denn wie Du 
recht geſagt haſt, biſt Du der harmoniſche Grund und 
die melodiſche Begleiterin Aller, ſelbſt der maleriſchen 
Schönheit. Du wirſt mir aber zugeben, daß ohne 
meine Worte, ohne Geſang, Tanz und andere Hand— 
lungen, für Menſchen Deine Empfindungen immer im 
Dunkeln bleiben. — Seitdem wir uns von einander ge— 
trennt haben, ſind unſere Künſte tauſendmal feiner ge— 
worden, die Grenzen von Allem in ihnen ſind ſorg— 
fältiger geſchieden, die Regeln ſtehen beſtimmt da, wie 
Scylla und Charybdis oder wie die Säulen des Her— 
kules, über die nicht hinauszuſchiffen war: wo iſt aber 
anjetzt unſere Wirkung auf der Erde, in dem Maß, 
wie ſie die Alten prieſen? Ich werde geleſen, Du wirſt 
gehört, bei mir tadelt und gähnt man, bei Dir ſpielt 
oder plaudert man und zuletzt ſchläft man bei uns 
Beiden ein. Und käme man nicht wieder zu dieſer alten 
und großen Wirkung, meine Schweſter, wenn Deine 
Kunſt ſich mit der meinigen näher zuſammenfände?“ 
Die Poeſie willigt mit Freuden in den Bund: ‚Der 
Tonkünſtler dichtet, wenn er ſpielt, ſo wie der ächte 
Dichter ſingt, wenn er dichtet.“ Während ſich die Ton— 
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kunſt und die Poeſie in die Arme ſinken, haben ſie die 
Malerei ganz vergeſſen. Da erhebt der Vater Apoll 
jeine Stimme: ‚Ihr ſeid Beide meine Töchter, Du, 
Malerei, die Zeichnerin für den Verſtand, Du, Tonkunſt, 
die Sprecherin zum Herzen und Du, meine liebe jugend— 
liche Dichtkunſt, Du die Schülerin und Lehrerin Beider.“ 
Sie umarmen ſich Alle, Apollo krönt ſie mit ſeinen 
unſterblichen Lorbeerkränzen, und Hebe bietet ihnen auf 
ihr langes Geſpräch die erquickende Nectarſchale.“ 

Im muſikaliſchen Magazin erſchien Herders Dich— 
tung „Die Tonkunſt, eine Rhapſodie“. Der erſte, 
ſchönere und ſchwungvollere Teil möge hier Platz finden. 

„Die Du droben den Reihen der Sterne 

Und der Unſterblichen führſt, 

In ewig⸗jungem ſchwebenden Jubeltanz 

Nah und näher hinan des Allvollkommenen Thron; 

Und tief hienieden im Erdenthal 

Unter des Himmels heiligem Blau 

In leiſen Tönen, im verlornen Laut 

Der Ahnung, unſer Herz 

In die Chöre der Himmel Ye ei 

Ewige Harmonie! 

Kling' in meine Saiten. 

Heilige Harmonie! 

Kling' in meine Seele. 

Sie fühlt Dich, ſie will, ſie wird Dich fühlen. 

Des Wohllauts ewige Kette zieht 

Auch meinen Geiſt. Es wallt mein Herz 

Im Strome der Melodie zum hallenden Ocean 

Der Allvollkommenheit. 

Wach auf in mir, Du leiſer Himmelston, 

Der meine Seele ward. 

Aus keiner Engelsharf entquolleſt Du. Dich hauchte 
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Der Ewige ſelbſt mir ein. 

Und biſt mir Ewigkeit, 

Biſt Gottes-Gefühl in mir, der unendlichen Harmonie 

Vorahnende Verkünderin. 

Wenn einſt mein Geiſt 

Vom Erdenſtaube ſich hebt empor 

Und ſeiner Feſſeln ſanft ſich windet los, 

Zu Hülfe komm' ihm dann Du heil'ger Strom, 

Von Tönen andrer Welt, 

Umſtröm' ihn ganz, und trag ihn ſanft hinüber.“ 

Der 1793 erſchienene Aufſatz „Cäcilia“ entwickelt 
Herders Gedanken über die kirchliche Muſik. Er fordert, 
daß der chriſtliche Kirchengeſang von Anfang bis zu 
Ende eines Gottesdienſtes oder Feſtes ein Ganzes ſein 
müſſe. Dieſe Einheit ſei in den proteſtantiſchen Kirchen 
ziemlich verſchwunden. Die Baſis der heiligen Muſik 
iſt der Chor. Arien, Duette, Terzette können nicht der 
Hauptzweck einer Kirchenmuſik ſein, nur auf dem Wege 
des Chors gelangt man zu jener Bewegung und Rüh— 
rung, die dieſe Muſik erfordert. Daß die Chöre von 
Hymnen und Liedern unterbrochen oder gleichſam auf— 
genommen, beſänftigt oder beflügelt werden, liegt aber— 
mals in der Natur der Sache. — „Sehen wir nicht 
daß außer der Kirche die Muſik erſtaunende Fortſchritte 
gemacht hat, daß durch dieſe ſelbſt das Ohr des Volks, 
vieltöniger worden iſt und daß wir folglich nicht mehr 
wie unſere alten Vorfahren leiern und ſingen können, 
weil wir nicht mehr wie ſie accentuiren, ſprechen und 
leben? Eine Reformation des Kirchengeſanges dünkt 
mich alſo ein väterliches Erforderniß der Zeit zu ſein.“ 


FEN 


Die Abhandlung „Das Oratorium und die Can— 
tate“ leitet eine kurze Lebensbeſchreibung Händels ein. 
„Der Meſſias, dieſes große Stück, auf einfachen bibli— 
ſchen Worten beruhend, iſt werth zu dauern, ſo lang 
eine Saite gerührt, ſo lang ein Inſtrument angehaucht 
wird.“ Zum Oratorium übergehend ſagt Herder: „Das 
Oratorium iſt eine reine Kunſtgattung, vom Ton und 
Geberdenſtreit ſowohl, als von der Oper geſondert. Sein 
Vorbild iſt der reine griechiſche Chor, oder der Pſalm 
und Hymnus. Ein viel in ſich faſſendes Vorbild. 
Hoch wie der Himmel der Phantaſie, tief und breit 
und wellenreich wie das Meer der Empfindung, zugleich 
auch ein Land voll Thäler und Höhen, voll Mondes— 
berge und Mondesgrüfte, iſt ſie. Die lyriſche Com— 
poſition begreift alles in ſich, was Geſang und Töne 
ausdrücken können, ohne Geberdung. Durch dieſe 
Trennung von der Geberde wird ihr freies Reich ge— 
öffnet; denn ſoviel ausdrückend die theatraliſche De— 
clamation ſein mag, ſo weiß man doch, wieviel ſie auch 
ausſchließt. Da in ihm Alles der Action angemeſſen 
werden muß: ſo gebietet dieſe. Und mit ihr gebieten 
die Töne; unter beider Herrſchaft müſſen die Worte 
ſich fügen. Wie nun? Hat die Muſik ſich ein eigenes, 
freies Feld in Ouvertüren, Sonaten ꝛc. eröffnen dürfen, 
wo ſie, unbehindert von jeder anderen Kunſt, ihre Flügel 
ausbreitet und oft den höchſten, wildeſten Flug nimmt, 
warum ſollten Poeſie und Muſik, zwei Schweſtern, ſich 
nicht auch geſellen, um gemeinſchaftlich, ohne Rückſicht 
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des Zwanges einer dritten Kunſt, ihre Kräfte zu üben? 
So wird das Oratorium, die Cantate. Es kommt vom 
Himmel ohne zerſtreuenden, das Auge feſſelnden Theater— 
ſchmuck, verhüllt gleichſam wie eine Veſtale. Oder viel⸗ 
mehr, unſichtbar fließen nach und nach Stimmen und 
Töne in unſ're Seele, vom zarteſten Tropfen bis zum 
vollſten Strom, an keinen Faden gereiht als an den 
leiſen, aber mächtigen, unzerreißbaren der Empfindung. 
In dieſen Ufern oder auf dieſem hohen Meer leitet 
und regiert das Schiff der Meiſter.“ Ueber das 
Muſikweſen der Hebräer und über die Muſik der 
Pſalmen hat uns Herder werthvolle Arbeiten hinterlaſſen. 
Ueberhaupt bemerkt man, daß er bei ſeinen hiſtoriſchen 
Studien auch auf die Geſchichte der Muſik fein Augen— 
merk richtet. 

„Wie in der Poeſie,“ zeichnete ſeine Gattin auf, 
„ſo liebte er in der Muſik über Alles das Einfache. 
Zu den Volksliedern ſammelte er die Original- 
Melodien und würde, wenn er die Sammlung: 
‚Stimmen der Völker in Liedern‘ noch ſelbſt hätte ord- 
nen können, wahrſcheinlich jene damit verbunden haben, 
denn Lied und Melodie waren ihm unzertrennlich. Er 
fühlte bei dem Inhalt und Metrum eines Liedes von 
ſelbſt die dazu paſſende Melodie und wußte beſtimmt anzu⸗ 
geben, wenn der Dichter und der Componiſt nicht harmo⸗ 
nirten oder der Dichter es nicht ſelbſt in ſeiner Seele 
geſungen hatte.“ In der vortrefflichen Einleitung zu 
den „Stimmen der Völker in Liedern“ heißt es: „Das 
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Weſen des Liedes iſt Geſang, nicht Gemälde: ſeine Voll— 
kommenheit liegt im melodiſchen Gange der Leidenſchaft 
oder Empfindung, den man mit dem alten treffenden 
Ausdruck: Weiſe nennen könnte. Fehlt dieſe einem Liede, 
hat es keinen Ton, keine poetiſche Modulation, keinen 
gehaltenen Gang und Fortgang derſelben; habe es Bild 
und Bilder und Zuſammenhang und Nieodlichkeit der 
Farben, ſo viel es wolle, es iſt kein Lied mehr.“ Die 
Abhandlung über Volksgeſang in den Werken zur ſchönen 
Literatur und Kunſt führt den Gedanken weiter aus: 
„Es bedarf kaum eines Wortes über die Frage: ob 
Inhalt und Geſang gemeiner Volkslieder gleichgültig 
ſein dürfen? Denn wie könnten ſie dies ſein, da das 
Lied ein ſo gewaltiges Mittel, auf's Herz zu wirken, 
ja gewiſſermaßen die unverhohlene Sprache des Herzens 
ſelbſt iſt. — Die Melodien unſerer alten Volkslieder, 
da ſie meiſtens dem Horn angehören, ſind einfach, 
der Jahalt oft abenteuerlich, oft grauſam. Indeß 
haben wir andere, die zu edlen Geſinnungen aufrufen, 
andere, die edle Thaten ſelbſt darſtellen, andere, die die 
zarteſten Saiten des Herzens regen. — Tod alles 
Schönen und Edlen iſt's, zu glauben, daß die Kunſt 
Alles, auch das ekelhaft Widrigſte gefällig behandeln 
und damit Töne des menſchlichen Herzens verwirren 
dürfte, ja daß fie in dieſem Tumult triumphire! Gleicher⸗ 
geſtalt iſt's der Muſik unanſtändig, wenn ſie in einer 
wirklich gemeinen, d. i. trivialen, eklen Volkspoeſie mit 


Saitenſpiel, Trommeln und Pfeifen ne fie zu 
Bock, Deutſche Dichter. 
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erheben, zu verſchönern. Der maestro iſt hier ein Knabe 
worden; der Dichtungsart, die eigentlich ganz Herz ſein 
ſollte, wird das Herz genommen, es wird damit geſpielt. 
In unſerer ſtillſten Kammer hat Adraſtea Scepter und 
Wage verloren, ſie wird verſpottet, mit ihr wird kunſt— 
mäßig gegaukelt.“ 

Hatte ſchon während ſeines Aufenthaltes in Paris 
die franzöſiche Oper Herders abfällige Kritik heraus⸗ 
gefordert, jo mußten ihn die Zuſtände auf der vater- 
ländiſchen Opernbühne auf's Höchſte erbittern: „In wie 
anmuthsreichen Zeiten leben wir! in züchtig-unzüchtigen 
muſikaliſch⸗theatraliſchen Zeiten, da der Tonkünſtler 
ſeine muſikaliſchen Gedanken und Empfindungen mir 
nichts dir nichts jedem Unſinn 1 und der deco— 
rirte Schauſpieler ſein 

Gieb mir ein Schmätzchen, 
O du mein Kätzchen, 


Gieb mir ein Mäulchen, 
O du mein Eulchen 


ohne alles Erröthen ſingt, indeß Parterre und Galle 
rien in Empfindungen lieblicher Töne zerſchmelzen. Wie 
wäre es, wenn wir eine Olla Potrida ſolcher muſika— 
liſcher Gedanken und Empfindungen unſerer neueſten 
deutſchen Oper zur Probe gäben? Groß kann ſie nicht 
werden: denn in jeder ſind faſt dieſelben Worte, dieſelben 
Reime. Auch mag jeder ſuppliren. O daß ſie gegeben 
werden kann und werden muß! So entweiht ſind 
Sprache und Töne!“ 


ie 


Nun folgt das Spottgedicht „Olla Potrida mu— 
ſikaliſcher Gedanken und Empfindungen oder die neueſte 
deutſche Oper“. Wir begnügen uns damit, das Duett 
aus der erſten Scene anzuführen: 

„1) In lieblichen Flammen 
Treten wir zuſammen. 
2) Zuſammen 
In Flammen. 
1) Herzlich 
2) Schmerzlich. 
1) O ſüßer Schmerz; 
2) O ſüßes Herz! 
1) Schmachtend, ſehnend, 
2) Seufzend, thränend. 
102) O Liebespein 
1) Muß es ſo ſein? 
2) Es muß fo ſein. 
1) So geb ich mich darein, 
2) Darein.“ 

„Sind muſikaliſche Weiſen (wie auch ihr Name 
ſagt) Weiſen und Wege der Empfindung; werden ſie 
nicht, mit Worten verbunden, wirkliche Denkweiſen? Die 
Geſangweiſe ſchleicht ſich in's Herz und ſtimmt es un— 
vermerkt zu Tönen, zu Wünſchen, zu Beſtrebungen in 
dieſer Tonweiſe, in dieſem Modus. — Gleichgültig kann 
es alſo nicht ſein, wenn Gedankenleere, ſchmachtend— 
üppige Operngeſänge oder componirte Trivialitäten 
der gemeinſten Art jeden anderen Geſang verdrängen. 


Als Vergnügen ſelbſt werden ſie bald ein fades Ver— 
9* 
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gnügen, da ſie am Ende kein Wort zulaſſen als: „der 
große Tonkünſtler!“ oder herrliche Stimme!“ und vor— 
trefflich accompagnirt!“ Dergleichen Lobeserhebungen 
machen Kopf und Herz zum hohlen Reſonnanzboden, 
ſowie Inhalt und Inſtrumente das Leben zum Fiedel— 
bogen und zur Fiedel machten. Man ſtreicht und ſtreicht. 
Da capo, Ancora! Elender Zweck der zweckloſeſten 
Wirkung! Haben im Reiche Pluto's die Danaiden eine 
traurigere Uebung? — Klagt das allgelehrige und das 
allvergeſſende Publikum nicht an, als ob es nur für 
üppige Geſänge ein Ohr habe. Welch' Stück von 
Mozarts Compoſitionen iſt in Deutſchland öfterer auf— 
geführt worden, als die Zauberflöte? Geſchah dies 
ohne Urſache, ohne die doch nichts geſchieht? Nichts 
minder. So übel geleitet die Fabel, ſo übel gewählt 
die Worte ſein mögen; dem Unverſtändigſten ſchimmert 
der Inhalt der Fabel vor: ‚Licht im Kampfe mit der 
Nacht; Jenes durch Vernunft und Wohlthätigkeit, dieſe 
durch Grauſamkeit, durch Betrug und Ränke wirkend!“ 
Auch die zwei Klaſſen höherer und niederer Geſinnung 
in Beſtrebungen und Liebe ſind Allen begreiflich. Und 
welche Geſänge blieben im Contraſt dieſer Scenen dem 
Publikum die wertheſten? Gerade die immer erfreulichſten, 
die moralischen, die edlen, z. B.: „In dieſen heiligen Hallen, 
‚Ein zartes Herz kann nicht betrüben‘, „Wir wandelten 
durch Feuer und Fluthen““ Offenbar legt Herder 
hier auf das Libretto zur Zauberflöte ein zu großes 
Gewicht. Die Oper verdankt ihre Beliebtheit keines- 
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weges dem Text, ſondern der herrlichen Muſik des 
göttlichen Mozart. 

Glucks Bedeutung wußte Herder vollkommen zu 
würdigen. Wie er die hohe Kunſt ſeiner Opern feierte, 
eiferte er unabläſſig gegen den ſchlechten Geſchmack, der 
auf der deutſchen Opernbühne triumphirte. „Wo die Oper 
jetzt ſteht, wiſſen wir; auf dem Kunſtgipfel der Tonkunſt 
und Decoration, faſt mit Vernachläſſigung des Inhalts 
und der Fabel. Den Operndichter nennt man jetzt 
kaum; ſeine Worte, die man auch ſelten verſteht, und 
noch ſeltner des Verſtehens wert ſind, geben dem Ton— 
künſtler nur Anlaß zu ſeinen (wie er's nennt) muſika— 
liſchen Gedanken, dem Decorateur zu ſeinen Decorationen. 
Muſikaliſche Gedanken ohne Worte, Decorationen ohne 
eine verſtändige Fabel ſind freilich ſonderbare Dinge; 
wir denken aber einmal in der Oper reinmuſikaliſch. 
Sie iſt der Ort: 

Wo wie vor ſüßen Zaubereien 

Der Bürger ſeinen Gram verträumt, 

Vergiſſet Krieg und Plackereien, 

Und was er ſelbſt an Pflicht verſäumt, 

Haus, Vaterland und Schurkereien 

Des Rechts, Auflagen — ach, er träumt 

In einem trunknen Augenblick 

Sich ſeines Lebens — Opernglück. 
Hat der Tonkünſtler durch dieſe Zurückſetzung des 
poctiſchen Stoffes gewonnen oder verloren? Für ſeine 
Kunſt glaubt er gewonnen zu haben; er darf ſeine 
Arien drehen und wenden nach Herzensluſt; höchſtens 
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paßt er ſie der Kehle an, die ſie hinwirbelt. Als Ton— 
dichter aber, als Sprecher und Wirker der Empfindung, 
hat er gewiß verloren. Spazieren ſeine Töne in der 
Luft, verſchlingen ſie ſich nicht unmittelbar mit Worten 
und Scenen der Empfindung: ſo dringen ſie nie an's 
Herz, ſie bleiben im Ohre. Bearbeitet er einen un— 
würdigen, gar ſchändlichen Stoff, muß er ſeine ſüßen 
Töne an Laffereien, an eine Perſiflage alles Großen, 
Guten und Schönen verſchwenden, o wie bedauern wir 
den Tonſchöpfer! Wie bedauern wir, zaubriſcher Mozart, 
Dich in Deinem Cosi fan tutte, Figaro, Don Juan ze. 
Die Töne ſetzen uns in den Himmel, der Anblick der 
Scenen in's Fegefeuer, wo nicht gar tiefer. Läßt der 
Tonkünſtler ſich gar hinreißen, ſeiner muſikaliſchen 
Drehbank zu Gefallen die Empfindungen zu zerſtücken, 
zu kauen und wiederzukauen, zu cadenzieren — Unmuth 
erregt er ſtatt Dank und Entzückung in unſerer Seele! 
Schnürt er endlich ſeine Kunſtmaſchinen Sängern und 
Sängerinnen ſo an die Kehle, daß Held und Heldin 
darüber zu Spott werden, folgt er dem Trödelkram 
ſogenannt weicher Empfindungen bis zu Scenen aus— 
gelaſſener Frechheit, wie? hätte er gewonnen? und nicht 
das Beſte, den Zauber ſeiner Kunſt, die höchſte Ein— 
wirkung auf's menſchliche Gemüth verloren? Der Fort— 
gang des Jahrhunderts wird uns auf einen Mann 
führen, der dieſen Trödelkram wortloſer Töne verachtend, 
die Nothwendigkeit einer innigen Verknüpfung reinmenjch- 
licher Empfindung und der Fabel ſelbſt mit ſeinen 


— 


* 


— 135 — 


Tönen einſah. Von jener Herrſcherhöhe, auf welcher 
ſich der gemeine Muſikus brüſtet, daß die Poeſie ſeiner 
Kunſt diene, ſtieg er hinab und ließ, ſoweit es der Ge— 
ſchmack der Nation, für die er in Tönen dichtete, zu— 
ließ, den Worten der Empfindung, der Handlung ſelbſt 
ſeine Töne nur dienen. Er hat Nacheiferer, und viel— 
leicht eifert ihm bald Jemand vor. Daß er nämlich die ganze 
Bude des zerſchnittenen und zerfetzten Opern-Klingklangs 
umreiße und ein Odeum aufrichte, ein zuſammenhängend 
lyriſches Gebäude, in welchem Poeſie, Muſik, Action, 
Decoration eins ſind.“ 

Wie ein Strom, der ſeine Waſſer in tauſend 
Kanäle ergießt und verbreitet, eröffnete Herders Uni— 
gerſalismus der geſammten deutſchen Cultur neue Wege 
und Ziele. Leſſings Kritik hatte das Gerippe der 
nationalen Aeſthetik geſchaffen, aber Herder lieh ihm 
Geſtalt und Daſein und jenen blühenden Lebenshauch, 
der ſoviele ſchlummernde Keime weckte. Während der be— 
deutendſten Epoche ſeines Wirkens waren Herders muſi— 
kaliſche Intereſſen der Oper zugewandt. Und heute nach 
Menſchenaltern ſehen wir eine ſeiner fruchtbringendſten 
Ideen in der Krone aller Kunſt, dem Muſikdrama, 
zur Wirklichkeit gereift. 


RT 


Jean Paul. 
J ean Pauls ſtaunenerregende Phantaſie, die ſeiner 


poetiſchen Geſtaltungskraft weit überlegen war, 
fand in der Muſik die Kunſtform, die ſeinem Hange 
zur Schwärmerei den größten Spielraum geſtattete. 
Vom Vater, der Componiſt und Clavierſpieler war, 
hatte er ein bedeutendes muſikaliſches Talent geerbt, 
und ſchon auf ſeine erſte Jugendzeit im weltabgeſchie— 
denen Fichtelgebirge warf die Tonkunſt einen verklären— 
den Schimmer. Die größte Freude des Knaben war, 
den Phantaſien des Vaters auf dem Claviere zu lau— 
ſchen und ſich an der Fülle der Harmonien zu berau— 
ſchen. „Der Tonkunſt,“ erzählt er, „war meine Seele 
überall aufgethan, und für ſie hatte ich hundert Argus— 
ohren. Wenn der Schulmeiſter die Kirchengänger mit 
Finalcadenzen heimorgelte, ſo lachte und hüpfte mein 
ganzes, kleines, gehobenes Weſen wie in einen Frühling 
hinein. Viele Stunden widmete ich einem alten, ver— 
ſtimmten Clavier, deſſen Stimmhammer und Stimm— 
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meiſter nur das Wetter war.“ In Schwarzenbach, 
einem kleinen Dorfe des Fichtelgebirges, wohin der Va— 
ter verſetzt worden war, gab ihm Cantor Greſſel den 
erſten Clavierunterricht und führte ihn in die Geheim- 
niſſe des Generalbaſſes und der Harmonielehre ein. 
Sobald er die erſten theoretiſchen Kenntniſſe gewonnen 
hatte, verſchaffte er ſich eine Menge Clavierſtücke und 
prägte ſie ſeinem vortrefflichen Gedächtniß ein. Bald 
verfügte er über eine Repertoire, das er, mit ſeinen 
Phantaſien durchflochten, auf die geſchickteſte Weiſe zu 
verwerthen wußte. 

Während ſeiner Studienzeit in Leipzig blieben dem 
armen Studenten die Concertſäle verſchloſſen. Seine 
Seele dürſtete nach Muſik, wehmüthig ſtand er Abends 
vor den glänzend erleuchteten Fenſtern der Concerthäu— 
ſer und verſchlang die Töne, die abgeriſſen und nur 
halb verſtändlich zu ihm herausdrangen. Sein Vater 
war todt, die Mutter nagte am Hungertuche und konnte 
den Sohn nicht unterſtützen. 

1784 kehrte Jean Paul in erborgtem Mantel, 
„in dem er ſich unterwegs gewärmt“, zu ſeiner Mutter 
nach Hof zurück. Das Honorar für die erſte ſchriftſtel— 
leriſche Arbeit, „Die grönländiſchen Proceſſe“, war 
längſt aufgezehrt, dringender klopfte die Noth an ſeine 
Thüre. „Da ich die Wahl habe,“ klagt er, „zu erfrie- 
ren oder zu ſchreiben, ſo thue ich das letztere. Wir 
verſchoben den Holzeinkauf bis heute und müſſen ihn 
wieder acht Tage verſchieben. Aber in der Zeit können 
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ich und meine Clavierfinger ausgewintert ſein.“ So 
kümmerlich und jammervoll ſein Leben dahinſchlich, ſo 
hatte er ſich doch in der Kunſt des Clavierſpiels ver— 
vollkommnet und entzückte den kleinen geſelligen Kreis, 
in dem er verkehrte, mit ſeinen muſikaliſchen Phanta— 
ſien. „Er ſpielte,“ meldet ein Zeitgenoſſe, „nie fremde 
oder unter irgend eine geregelte Form gebrachte Muſik— 
ſtücke, ſondern nur Phantaſien, wie ſie der Augenblick 
der Begeiſterung erzeugte und die Lüfte wieder davon— 
trugen, ohne daß er etwas davon feſthielt, als die Ge— 
danken und Träume, die in ihm während dieſes muſi— 
kaliſchen Schaffens entſtanden. Dieſes Clavierſpiel war 
um ſo ergreifender, als er eben in das geheimnißvolle, 
gewiſſermaßen mit Oſſian'ſchen Nebelſtreifen zeichnende 
Reich der Töne alle Gedanken, Bilder und Träume 


ſeiner Seele ausgießen konnte, die er in der Sprache 


nicht auszudrücken vermochte, weil die plaſtiſche Kraft 
in ihm ſo ſpät geweckt und ſo wenig ausgebildet 
war. Darum wurden dieſe muſikaliſchen Phantaſien 
die erſten Ergüſſe, in denen ſich die ernſt-poetiſche 
Empfindung und die weichen, blühenden und erhabe— 
nen Gattungen ſeiner Einbildungskraft vor Zuhörern 
und in beſtimmten Erzeugniſſen ergingen und Luft 
machten.“ 

Die Veröffentlichung der „Unſichtbaren Loge“ und 
des „Hesperus“ verſcheuchte endlich das Geſpenſt der 
Noth von der Schwelle des Dichters. Er durfte hof— 
fen, frei und unäbhängig ſchaffen zu können, und der 
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große Beifall, der ſeine Dichtungen begleitete, zeigte 
ihm die Ausſicht auf eine heitere, ſorgenloſe Zukunft. 

In der Muſikſchwärmerei Victors und Horions 
im Hesperus findet Jean Pauls leidenſchaftliche Ver— 
ehrung der Tonkunſt den überſchwänglichſten Ausdruck. 
Horion lauſcht aus der Ferne einem Gartenconcert. 
„Theurer Victor,“ ruft er aus, „im Menſchen iſt ein 
großer Wunſch, der nie erfüllt wurde: er hat keinen 
Namen, er ſucht ſeinen Gegenſtand, aber Alles, was 
Du ihm nennſt, und alle Freuden ſind es nicht; allein 
er kommt wieder, wenn Du in einer Sommernacht nach 
Norden ſiehſt oder nach fernen Gebirgen, oder wenn 
Mondlicht auf der Erde iſt oder der Himmel geſtirnt, 
oder wenn Du ſehr unglücklich biſt. Dieſer große, un— 
geheure Wunſch hebt unſern Geiſt empor, aber mit 
Schmerzen: ach! wir werden, hienieden liegend, in die 
Höhe geworfen gleich Fallſüchtigen. Aber dieſen Wunſch, 
dem nichts einen Namen geben kann, nennen unſre Sai— 
ten und Töne dem Menſchengeiſte — der ſehnſüchtige 
Geiſt weint dann ſtärker und kann ſich nicht mehr faſſen 
und ruft in jammerndem Entzücken zwiſchen die Töne 
hinein: „Ja, Alles, was Ihr nennt, das fehlt mir ....“ 
An einer anderen Stelle heißt es: „O Tonkunſt, die 
Du die Vergangenheit und die Zukunft mit ihren flie— 
genden Flammen ſo nahe an unſere Wunden bringſt, 
biſt Du das Abendwehen aus dieſem Leben oder die Mor— 
genluft aus jenem? Ja, Deine Laute ſind das Echo, 
welches Engel den Freudentönen der zweiten Welt ab— 
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nehmen, um in unſer ſtummes Herz, um in unſre öde 
Nacht das verwehte Lenzgetön fern von uns liegender 
Himmel zu ſenden!“ Die Phantaſie des Dichters ver— 
liert ſich in's Unendliche. Wir haben in unſern Tagen - 
kein Verſtändniß mehr für dieſen Ueberſchwang der Ge— 
fühle, aber zu Anfang des Jahrhunderts war ein großer 
Theil der Geſellſchaft, vor allem die Frauen, durch dieſe 
neue Zauberſprache elektriſirt. 

Der Hesperus hatte in Ilm-Athen Aufſehen erregt. 
So kühl Goethe und Schiller dem Schwärmer von Wun— 
ſiedel gegenüber ſtanden, ſo warm war das Intereſſe, 
das Herder und Wieland an ſeinen Arbeiten nahmen, 
beſonders waren es die ſchöngeiſtigen Frauen, die vor 
Begierde brannten, den Dichter perſönlich kennen zu 
lernen. Die dringende Einladung der Charlotte v. 
Kalb, nach Weimar zu kommen, gab Jean Paul will⸗ 
kommenen Anlaß, den lange gehegten Plan einer Reiſe 
nach Thüringen zur Ausführung zu bringen. Im Hauſe 
Herders und der Charlotte v. Kalb bewunderte man 
ſein ausgezeichnetes Clavierſpiel, in Leipzig wurde er 
feierlich in ein Gewandhausconcert eingeführt und „hörte 
dort zum erſten Male in ſeinem Leben Muſik“. Bald dar— 
auf weilte er am Hofe des kunſtſinnigen Herzogs von 
Meiningen. „Geſtern,“ ſchreibt er von Hildburghauſen, 
„habe ich vor dem Hofe auf dem Flügel phantaſirt. 
Du erſchrickſt, aber ich habe es ſeit anderthalb Jahren 
vor Weiße, Gleim, Herder, vor der Herzogin-Mutter 
passimque gethan.“ Die Muſik begleitete ihn überall 
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hin, ſeine Verehrer ſtritten, ob ſie mehr ſein dichteri⸗ 
ſches oder ſein muſikaliſches Talent bewundern ſollten. 

Jean Pauls kleinere Schriften enthalten eine Fülle 
geiſtvoll-überſchwänglicher Gedanken über die Muſik. 
In der „Levana“ beſchäftigt er ſich mit der muſikali⸗ 
ſchen Erziehung der Jugend: „In der Kindheit der 
Völker,“ ſagt er, „war das Reden Singen; dies werde 
für die Kindheit der Einzelweſen wiederholt. Im Ge⸗ 
ſang fällt der Menſch und Ton und Herz in Eins zu- 
ſammen, gleichſam in eine Bruſt — indeß Inſtrumente 
ihm ihre Stimme nur zu leihen ſcheinen; mit welchen 
Armen kann er nun die kleinen Weſen näher und milder 
an ſich ziehen, als mit ſeinen geiſtigen, mit den Tönen 
des eigenen Herzens, mit derſelben Stimme, die immer 
zu ihnen ſpricht, aber auf einmal ſich in der muſikali⸗ 
ſchen Himmelfahrt verklärt?“ Auch die Abhandlung 
„über die natürliche Magie der Einbildungskraft“ ſchließt 
mit einer Verherrlichung der Muſik: „Als Titan ſich 
die Unſterblichkeit vom Jupiter erflehte, hatte er in ſeine 
Bitte die Jugend nicht eingeſchloſſen, und er ſchwand 
zuletzt ein zu einer unſterblichen Stimme; ſo verfällt 
erbleicht das Leben hinter uns, und unſrer einſchwin⸗ 
denden, vertrocknenden Vergangenheit bleibt nur etwas 
Unſterbliches — eine Stimme: die Muſik. Daß nun 
die Töne, die in einem Mondlicht mit Kräften ohne 
Körper unſer Herz umfließen, die unſre Seele jo ver⸗ 
doppeln, daß ſie ſich ſelber zuhört, und mit denen unſre 
tief heraufgewühlten, unendlichen exaltirten Hoffnungen 
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und Erinnerungen gleichſam im Schlafe reden, daß nun 
die Töne ihre Allmacht von dem Sinne des Grenzen— 
loſen überkommen, das brauch' ich nicht weiter zu 
ſagen. Die Harmonie füllt uns zum Theil durch ihre 
arithmetiſchen Verhältniſſe; aber die Melodie, der 
Lebensgeiſt der Muſik, erklärt ſich aus nichts, als 
etwa aus der poetiſch reinen Nachahmung der roheren 
Töne, die unſre Freuden und unſre Schmerzen von 
ſich geben.“ 

„Warum erliſcht der Reiz der Muſik nicht im Alter 
wie ſo viele andere Reize?“ fragt Jean Paul in ſeinen 
„Gedanken und Bemerkungen über die Menſchen“. „Weil 
ihre Wirkung nicht wie die des Auges unausgeſetzt da— 
ſteht, weil nicht die Empfindung im Menſchen alt wird, 
nur der Gegenſtand, und ſie den höheren nennt durch 
jene; weil ſie unendlich iſt wie das Herz; weil ſie allein 
in ihrem kurzen Vorüberfluge rein ſein kann und der 
Fehler verfliegt, ehe er bemerkt worden. Die Tonkunſt 
iſt die Heilige, die Madonna unter den Künſten, ſie 
kann nichts darſtellen als das Heiligſte. Der Geſang 
iſt ein Gebet. Heilige Tonkunſt, Du allein biſt regel— 
mäßig auf der unregelmäßigen Erde, und wer Dich liebt 
und übt, ſpricht die Gottheit aus, der er gehorcht.“ 
Man kann an dieſe muſikaliſch-äſthetiſchen Betrachtungen 
des Dichters nicht den kritiſchen Maßſtab legen, man 
muß ſie vielmehr aus ſeiner Eigenart und dem wun— 
derlichen Fluge ſeiner Phantaſie begreifen. 

Den gewaltigen Gedankenſtrom, der ihm ununter— 

Bock, Deutſche Dichter. 10 
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brochen zufloß, leitete er in zahlloſe aphoriſtiſche Nie— 
derſchriften ab. Daß die Muſik darin eine wichtige 
Rolle ſpielt, darf bei ſeiner muſikaliſch angelegten Natur 
nicht Wunder nehmen. „Wenn mich eine Empfindung 
ergreift, daß ich ſie darſtellen will, ſo ringt ſie nicht 
nach Worten, ſondern nach Tönen und ich will auf 
dem Clavier ſie ausſprechen. — Alles iſt bei mir Tö— 
nen, nicht Schatten, wenn ich ſtark getrunken; ich höre 
mich oder das Innere ewig und denke klar darüber. 
— Die Töne, die mir in und vor dem Schlaf kommen 
oder ſonſt in der Poeſie, ſind keine von irgend einem 
Inſtrument — höchſtens Geſang — aber deſto ergrei— 
fender wie ein Extract aus alten Tönen und Inſtru— 
menten. Indeß ſind's jene, die plötzlich auf Inſtrumen— 
ten oder Kehlen höher hinaufgingen und die Seele und 
das Leben erregten, aber ich könnte nicht ſagen, ob ſie 
geſungen oder geſpielt würden; nur mein altes Inneres 
hebt ſich empor, das alte Land der Vergangenheit und 
Zukunft iſt faſt da und ich ſehne mich wieder — denn 
ſogar das Sehnen hört hinieden oft auf. — Einen 
ganzen Tag könnt' ich fortphantaſiren ſowohl poetiſch 
als muſikaliſch und gerade in dieſem langen Phanta⸗ 
ſiren hör' ich erſt jeden Ton recht rein. — Sobald ich 
bei dem Erfinden am Clavier in's Weinen komme, iſt 
es mit dem Erfinden vorbei und nur das Empfinden 
befiehlt. — Nichts erſchöpft, nichts rührt mich mehr 
als das Phantaſiren auf dem Clavier. Ich könnte 
mich todtphantaſiren. Alle untergeſunkenen Gefühle und 
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Geiſter ſteigen herauf — meine Hand und mein Auge und 
Herz wiſſen keine Grenze; endlich ſchließ' ich mit einigen 
ewig wiederkehrenden aber zu allmächtigen Tönen. Man 
kann wohl ſatt werden Muſik zu hören, aber nicht zu 
machen und jeder Muſiker könnte ſich wie eine Nach— 
tigall todtſchmettern. — Ich ſinge Töne ohne Sinn 
und doch weine ich dabei und lege doch ihnen keine 
Empfindung unter: ſo wirkt alſo die Muſik durch das 
Allgemeinſte. Je längeres Spielen, deſto tiefer hör' ich 
die Töne in mich hinein. Und die auflöſende Zerſtö— 
rung iſt dieſelbe. Sogar das Singen macht wenig. — 
Wenn ich lange phantaſire muſikaliſch, ſo zerſetz' ich 
mich zu den heftigſten Thränen, ohne an etwas Be— 
ſtimmtes oder gar Trübes zu denken. Das Tönen 
ſchneidet immer tiefer und heller in's Ohr und Herz — 
Thränen ſind überhaupt mein ſtärkſter, aber ſchwächend— 
ſter Rauſch. — Die Gewalt der Blaſetöne (3. B. heute 
den 19. October 1815 bei der ruſſiſchen Abendmuſik 
vor des Generals Hauſe) nimmt jährlich bei mir zu, 
indeß ich ihnen doch keinen Stoff, wie etwa ſonſt, 
unterlege. Ich weine, ſchluchze, kann kaum Athem holen 
und denke ſchlechterdings an keinen Gegenſtand, wenig— 
ſtens nicht an mich, an Vergangenheit oder Zukunft. 
— Stärker wird Alles durch eine allgemeine Idee frei— 
lich, z. B. Anſchauen des Himmels — die Erbärmlich- 
keit des Anſchauens eigener Zuſtände kommt mir nicht. 
Auch dauert die Nachwirkung bei mir lange, vollends 
die körperliche Schwächung. — Immer mehr bild' ich 
10* 
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in mir die Muſik hinauf, indeß ich um mich her keine 
gute höre, aber eine beſſere fordere. In mir nimmt 
jährlich das Zerfließen zu bei Muſik und Dichtkunſt 
und Liebe; warum aber oder wie bei meinen Jahren?“ 

An einer einzigen Stelle ſeiner Schriften, in dem 
kleinen Aufſatz „Ueber die Kunſt, einzuſchlafen“, hat ſein 
Humor die heilige Tonkunſt geſtreift: „Töne, ſagt Bako, 
ſchläſern mehr ein, als ungegliederte Schälle. Auch 
Töne zählen und werden gezählt. Da aber hier nicht 
von fremden, ſondern von Selbſtentladungen — das 
Einſchläfern iſt der einzig ſchöne Selbſtmord — die 
Rede iſt, ſo gehören nur Töne her, die man in ſich 
ſelber hört und macht. Es giebt kein ſüßeres Wiegen— 
lied, als dieſes innere Hören des Hörens. Wer nicht 
muſikaliſch phantaſiren kann, der höre ſich wenigſtens 
ein Lieblingslied oder eine Trauermuſik in ſeinem Kopfe 
ab; der Schlaf wird kommen und vielleicht den Traum 
mitbringen, deſſen Saiten in keiner Luft mehr zittern, 
ſondern im Aether.“ In unſerem Zeitalter der Nervo— 
ſität verdient dieſes harmloſe muſikaliſche Schlafmittel 
empfohlen zu werden. 

Die deutſche Litteratur kennt unter den Romantikern 
nur E. Th. A. Hoffmann, deſſen dichteriſch-muſikaliſche 
Phantaſie in ihrer Eigenart und Wechſelwirkung der Muſe 
Jean Pauls verwandt war. Allerdings war Hoffmann 
muſikaliſch praktiſch und theoretiſch fein gebildet, während 
Jean Paul ſeine Einbildungskraft zu Hülfe rief, wenn 
er ſich außer Stande fühlte, den muſikaliſchen Dingen 
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auf den Grund zu gehen. Es lag in der Natur ſeines 
Stilllebens in dem einförmigen Bayreuth, daß er während 
der letzten Decennien ſeines Daſeins zu den Muſikern 
ſeiner Zeit nicht in Beziehung trat; aber in der Welt 
des Wunderbaren, die ſein ureigenſtes Element war, 
begleitete ihn die Tonkunſt bis an ſein Ende als Ver— 
mittlerin ſeiner heiligſten Gefühle, als die Verkünderin 
einer ſchöneren Welt. 

Am 24. November 1813 ſchrieb Jean Paul die 
denkwürdigen Worte in Bayreuth: „Bisher warf der 
Sonnengott immer die Dichtgabe mit der Rechten und 
die Tongabe mit der Linken zwei ſo weit auseinander— 
ſtehenden Menſchen zu, daß wir noch bis dieſen Augen— 
blick auf den Mann harren, der eine echte Oper zugleich 
dichtet und ſetzt.“ Unſrer Zeit war es vorbehalten, in 
Richard Wagner den Dichter-Componiſten zu feiern, 
auf den Jean Paul hindeutet, und in der ſtillen Mark— 
grafenſtadt die Hochburg der Wagner-Kunſt errichtet 
zu ſehen. 


. 


Die Romantiker. 


Durch alle Töne tönet 

Im bunten Erdenraum 

Ein leiſer Ton gezogen 

Für den, der heimlich lauſchet. 
(Fr. Schlegel.) 


N ovalis, der vollendetſte Typus romantiſchen Weſens, 
N jpricht in ſeiner Aeſthetik die Forderung aus, 
unſere Sprache, die zu Anfang weit muſikaliſcher ge— 
weſen ſei, müſſe wieder Geſang werden. „Es laſſen 
ſich Erzählungen,“ ſagt er, „ohne Zuſammenhang jedoch 
mit Aſſociation, wie Träume, denken, Gedichte, die blos 
wohlklingend und voll ſchöner Worte ſind, aber auch 
ohne allen Sinn und Zuſammenhang, höchſtens einzelne 
Strophen verſtändlich, wie Bruchſtücke aus den ver— 
ſchiedenartigſten Dingen. Dieſe wahre Poeſie kann 
höchſtens einen allegoriſchen Sinn haben, eine indirecte 
Wirkung, wie Muſik.“ Allgemein macht ſich bei den 
Vertretern der romantiſchen Schule das Beſtreben geltend, 
die Sprache nur in Bezug auf ihre muſikaliſche Wirkung 
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gelten zu laſſen. Alle Methode, lehrt Novalis, iſt 
Rhythmus. Hat man den Rhythmus in der Gewalt, 
ſo hat man die Welt in der Gewalt. Jeder Menſch 
hat ſeinen individuellen Rhythmus. „Unſere Sprache 
iſt weder mechaniſch, atomiſtiſch oder dynamiſch. Die 
ächt poetiſche Sprache ſoll aber organiſch, lebendig ſein. 
Die Conſonanten ſind die Fingerſetzungen und ihre 
Folge und Abwechslung gehört zur Applicatur; die 
Vokale ſind die tönenden Saiten oder Luftſtäbe; die 
Lunge iſt der bewegte Boden.“ Die Sprache, heißt es 
im „Heinrich von Ofterdingen“, iſt eine kleine Welt in 
Zeichen und Tönen. „Wie der Menſch ſie beherrſcht, 
ſo möchte er gern die große Welt beherrſchen und ſich 
frei darin ausdrücken können. Und eben in dieſer 
Freude, das, was außer der Welt iſt, in ihr zu offen— 
baren, das thun zu können, was eigentlich der urſprüng— 
liche Trieb unſeres Daſeins iſt, liegt der Urſprung der 
Poeſie.“ Friedrich Schlegel nennt die Arabesfe, „diejes 
harmlos muſikaliſche Wiegen der Linie in ſich ſelbſt,“ die 
älteſte und urſprünglichſte Form der menſchlichen Poeſie. 
Die dunklen Gewalten des Geheimnißvollen, Myſtiſch— 
Religiöſen und Phantaſtiſchen, die wie Elementar— 
geiſter die romantiſche Welt in Bewegung ſetzten, ſtrebten 
über die Grenzen der Poeſie hinaus, der Strom der 
romantiſchen Dichtung fluthete in das verwandte Gebiet 
der Muſik hinüber. Tieck preiſt im „Sternbald“ die Muſik 
als die erſte, die unmittelbarſte und kühnſte von allen 
Künſten, die einzig das Herz habe auszuſprechen, was man 
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ihr anvertraut, da die übrigen ihren Auftrag impier nur 
halb ausrichten und das Beſte verſchweigen. „Ich 
möchte die ganze Welt,“ ruft Sternbald aus, „mit 
Liebesgeſang durchſtrömen, den Mondſchimmer und die 
Morgenröthe anrühren, daß ſie mein Leid und Glück 
wiederklingen, daß die Melodie Bäume, Zweige, Blätter 
und Gräſer ergreiſe, damit alle ſpielend mein Lied wie 
mit Millionen Zungen wiederholen müßten.“ Die 
unſterbliche Melodie jauchzt, jubelt und ſtürmt über 
ihn hinweg, die Natur wird ihm zur Aeolsharfe und 
Leben und Poeſie „gehen in einem Luſtmeere von 
Tönen auf“. | 

Den romantischen Feldzug hatte eine kleine Schrift 
eröffnet:„Herzensergießungen eines kunſtliebenden Kloſter— 
bruders“ von Wilhelm Heinrich Wackenroder. Georg 
Brandes nennt ſehr treffend das Büchlein die Urzelle 
der Romantik und des romantiſchen Gewebes. Wacken— 
roder (geboren 1772 zu Berlin), eine eminent muſi— 
kaliſche Natur, war gegen ſeinen Willen vom Vater 
für den Juſtizdienſt beſtimmt worden. Ein beſtändiger 
Kampf zwiſchen Neigung und Beruf zerriß ſein zartes 
Gemüth. „Seine Hauptfreude,“ leſen wir in ſeiner Auto— 
biographie „Leben des Tonkünſtlers Joſeph Berglinger“,“) 
„war von ſeinen frühſten Jahren an die Muſik geweſen. 


) An den „Herzensergießungen“ hatten Wackenroder und 
Tieck gemeinſchaftlich gearbeitet, dagegen rührt die biographiſche 
Skizze „Joſeph Berglinger“, die in das Büchlein aufgenommen 
wurde, von Wackenroder allein her. 
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Er hörte zuweilen Jemand auf dem Clavier ſpielen und 
ſpielte auch ſelber etwas. Nach und nach bildete er ſich 
durch den oft wiederholten Genuß auf eine ſo eigene 
Weiſe aus, daß ſein Inneres ganz und gar zu Muſik 
ward und ſein Gemüth, von dieſer Kunſt gelockt, immer in 
den dämmernden Irrgängen poetiſcher Empfindungen um— 
herſchweifte. — Die bittere Mißhelligkeit zwiſchen ſeinem 
angeborenen ätheriſchen Enthuſiasmus und dem irdiſchen 
Antheil an dem Leben eines jeden Menſchen, der Jeden 
täglich aus ſeinen Schwärmereien mit Gewalt herabzieht, 
quälte ihn ſein ganzes Leben hindurch. — Seine ewig be— 
wegliche Seele war ganz ein Spiel der Töne; es war, als 
wenn ſie losgebunden vom Körper wäre und freier umher— 
zitterte oder auch, als wäre ſein Körper mit zur Seele 
geworden, ſo frei und leicht war ſein ganzes Weſen 
von ſchönen Harmonien umſchlungen, und die feinſten 
Falten und Biegungen der Töne drückten ſich in ſeiner 
weichen Seele ab.“ Der Vater haßte die Muſik— 
ſchwärmerei und beſtand darauf, daß der Sohn einen 
practiſchen Beruf ergreife. „Dieſer preßte ſeinen En— 
thuſiasmus heimlich in ſeine Bruſt zurück, um ſeinen 
Vater nicht zu kränken und wollte ſich zwingen, ob er 
nicht nebenher eine nützliche Wiſſenſchaft erlernen könnte. 
Aber das war ein ewiger Kampf in ſeiner Seele. Er 
las in ſeinen Lehrbüchern eine Seite zehnmal, ohne 
zu faſſen, was er las; immer ſang ſeine Seele inner— 
lich ihre melodiſchen Phantaſien fort.“ Dem Zwieſpalt, 
der jo umbarmherzig ſein Leben durchdrang, fiel Wacken— 
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roder zum Opfer. Er ſtarb bereits im 26. Lebens— 
jahre. „Ach! daß eben ſeine hohe Phantaſie es ſein 
mußte, die ihn aufrieb! Soll ich ſagen, daß er vielleicht 
mehr dazu geſchaffen war, Kunſt zu genießen als aus— 
zuüben? Sind Diejenigen vielleicht glücklicher gebildet, 
in denen die Kunſt ſtill und heimlich wie ein verhüllter 
Genius arbeitet und ſie in ihrem Handeln auf Erden 
nicht ſtört? Und muß der Immerbegeiſterte ſeine hohen 
Phantaſien doch auch vielleicht als einen feſten Ein— 
ſchlag kühn und ſtark in dieſes irdiſche Leben einweben, 
wenn er ein echter Künſtler ſein will? Ja, iſt dieſe 
unbegreifliche Schöpfungskraft nicht etwa überhaupt 
ganz etwas Anderes und — wie mir jetzt erſcheint — 
etwas noch Wundervolleres, noch Göttlicheres, als die 
Kraft der Phantaſie? Der Kunſtgeiſt iſt und bleibt 
dem Menſchen ein ewiges Geheimniß, wobei er ſchwin— 
delt, wenn er die Tiefen deſſelben ergründen will, 
aber auch ewig ein Gegenſtand der höchſten Be— 
wunderung, wie denn dies von allem Großen in der 
Welt zu ſagen iſt.“ In Wackenroders Kunſtſchwärmerei 
miſcht ſich etwas Krankhaftes, ſeine Phantaſie hebt 
ihn in den Himmel, aber die Zweifel an ſeinem 
künſtleriſchen Berufe lähmen ſeine Production. Seine 
Seele vergleicht er der ſchwebenden Aeolsharfe, in 
deren Saiten ein fremder, unbekannter Hauch weht, 
in der ſich wechſelnde Lüfte nach Gefallen regen. In 
den „Phantaſien über die Kunſt“ feiert er auf's Ueber— 
ſchwänglichſte die Muſik: „Wenn alle die inneren 
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Schwingungen unſeres Herzens fiebern, die zitternden 
der Freude, die ſtürmenden des Entzückens, die hoch— 
klopfenden Pulſe verzehrender Anbetung, — wenn alle 
die Sprache der Worte, als das Grab der inneren 
Herzenswuth, mit einem Ausruf zerſprengen, dann gehen . 
ſie unter fremdem Himmel in den Schwingungen hold— 
ſeliger Harfenſaiten wie in einem jenſeitigen Leben in 
verklärter Schönheit hervor und feiern als Engelgeſtalten 
ihre Auferſtehung.“ Zaghafte und zweifelnde Vernünftler 
ſtreben die reichere Sprache der Muſik nach der ärme— 
ren abzumeſſen und in Worte aufzulöſen, was Worte 
verachtet. Haben ſie nie ohne Worte empfunden, haben 
fie ihr hohles Herz nur mit Beſchreibungen von Ge— 
fühlen ausgefüllt? — In dem Spiegel der Töne lernt 
das menſchliche Herz ſich ſelber kennen, ſie ſind es, wo— 
durch wir das Gefühl fühlen lernen. — Die Inſtru— 
mentalmuſik ſtrömt eine ganze Welt, ein ganzes Drama 
menſchlicher Affecte aus. — „Jene wahnſinnige Will— 
kür, womit in der Seele des Menſchen Freude und 
Schmerz, Natur und Erzwungenheit, Unſchuld und 
Wildheit, Scherz und Schauder ſich befreunden und oft 
plötzlich die Hände bieten: welche Kunſt führt auf ihrer 
Bühne jene Seelenmyſterien mit ſo dunkler, geheimniß— 
reicher, ergreifender Bedeutſamkeit auf? Ja, jeden Augen— 
blick ſchwankt unſer Herz bei denſelben Tönen, ob die 
tönende Seele kühn alle Eitelkeiten der Welt verachtet 
und mit edlem Stolz zum Himmel hinaufſtrebt, oder 
ob ſie alle Himmel und Götter verachtet und mit 
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frechem Streben nur einer einzigen irdiſchen Seligkeit 
entgegendringt. Und eben dieſe frevelhafte Unſchuld, 
dieſe furchtbare, orakelmäßige-zweideutige Dunkelheit 
macht die Tonkunſt recht eigentlich zu einer Gottheit 
für menſchliche Herzen.“ 

Hatte Wackenroder zuerſt die Ueberlegenheit der 
Muſik über die Poeſie proclamirt, ſo ging Tieck“) im 
„Sternbald“ (erſte Ausgabe) an die äußerſte Grenze, 
indem er die Inſtrumente redend einführte. Der „Phan— 
taſus“ klingt in das Gedicht aus: 

„Liebe denkt in ſüßen Tönen, 

Denn Gedanken ſtehn zu fern, 

Nur in Tönen mag ſie gern 

Alles, was ſie will, verſöhnen. 

Drum iſt ewig uns zugegen, 

Wenn Muſik mit Klängen ſpricht, 

Ihr die Sprache nicht gebricht, 

Holde Lieb’ auf allen Wegen; 

Liebe kann ſich nicht bewegen, 

Leihet ſie den Odem nicht.“ 
Das Luſtſpiel „Die verkehrte Welt“ eröffnet eine Sym— 
phonie, eine vollkommene Umſchreibung der Muſik durch 
Worte. „Wie,“ ſagt Violino Primo Solo, „es wäre 
nicht erlaubt und möglich, in Tönen zu denken und in 
Worten und Gedanken zu muſiciren? O, wie ſchlecht 


) Der Verkehr im Hauſe des Capellmeiſters Reichardt in 
Berlin hatte Tiecks Intereſſe für die Muſik erweckt. Im Um⸗ 
gang mit den vortrefflichſten Muſikern und im Genuß der claſſiſchen 
Meiſterwerke reifte ſein Urtheil zum tiefſten muſikaliſchen Verſtänd— 
niß heran. 
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wäre es dann mit unſeren Künſtlern beſtellt! Wie 
arme Sprache, wie ärmere Muſik! Denkt Ihr nicht ſo 
manche Gedanken ſo fein und geiſtig, daß dieſe ſich in 
Verzweiflung in Muſik hinein retten, um nur Ruhe 
endlich zu finden? Wie oft, daß ein zergrübelter Tag nur 
ein Summen und Brummen zurückläßt, das ſich ſpäter 
wieder zur Melodie belebt.“ Sternbalds „Gedanken, 
Fühlungen, Wünſche, Thränen und Lachen löſen ſich 
in die ſpielende Natur der Töne auf. Der Flöte, dem 
Baumgeräuſch, der Nachtigall, jedem Klange hört er ſo 
innig zu, daß ſeine Seele ganz Ton wird.“ Wacken⸗ 
roders Einfluß auf Tiecks Jugendſchriften iſt überall 
deutlich erkennbar, erſt in reiferen Jahren macht die 
muſikaliſche Exaltation des Letzteren einer ruhigeren 
Auffaſſung Platz. Im Vorbericht zu ſeinen geſammelten 
Werken entwickelt er ſeine Gedanken über die Oper. 
„Der Capellmeiſter Reichardt, mit dem ich ſeit lange in 
Verbindung ſtand, wünſchte eine Oper von mir zu com— 
poniren. Righini und andere vorzügliche Meiſter haben 
ſich nachher zu verſchiedenen Zeiten mit dieſem Verlangen 
an mich gewendet. Pläne genug habe ich zu Dichtungen 
dieſer Art gemacht, Vieles iſt ſogar angefangen worden, 
aber niemals habe ich, außer einem einzigen Verſuch“), 
wieder den Muth finden können, ein anderes Gedicht der 
Art auszuarbeiten. Es iſt nicht die Undankbarkeit der 


) „Das Ungeheuer und der verzauberte Wald“, muſika— 
liſches Märchen in 4 Aufzügen. 
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Arbeit, die mich abſchreckt, und daß der Dichter ſich völlig 
dem Muſiker unterordnen, ja aufopfern muß: ſondern, 
wie ich ſchon anderswo angedeutet habe, daß, ſoviel 
wir auch Opern aller Art beſitzen, wir immer noch nicht 
über die Form dieſer Dichtart und ihre Bedeutung einig 
ſind.“ Gluck hat uns gezeigt, wie die tragiſche Oper 
an die Tragödie grenzen darf, wie Declamation in Ge— 
ſang übergehen kann. Die romantiſche Oper, die ſich 
am klarſten und kühnſten in Mozarts großen Werken 
entwickelt hat, iſt ihrer Unbeſchränktheit und ihrer 
mannigfaltigen Formen wegen ſchwer zu beſchreiben. 
Ob man in den neueſten Zeiten nicht den Weg, den 
uns Mozart zeigte, der im Don Juan die letzte Grenze 
des Möglichen ſchon berührte, hat überbieten wollen, 
ob man nicht in die Aufgabe der romantiſchen Wild— 
heit zuviel muſikaliſche Tradition eingemiſcht hat, über— 
laſſe ich Kennern der Muſik zu unterſuchen und zu ent— 
ſcheiden. Die Form der romantiſchen Oper ſcheint zu 
beſchränkt, da jeder Act mit einer großen, leidenſchaft— 
lichen, vielſtimmigen Scene ſchließt, das Gedicht zu— 
ſammengedrängt und dem Muſiker recht viel Raum 
gegeben wird. Auch durch die beliebte Eintheilung 
der Oper in zwei Acte wird der Umfang des Werkes 
gehindert. Die romantiſche Oper verträgt vielleicht 
ſo viel Mannigfaltigkeit der Formen, ſo verſchiedene 
Elemente wie die romantiſche Comödie. Die Welt der 
Elfen und Feen iſt der romantiſchen Oper eigenthüm— 


lich, aber ſie verträgt eine ſehr verſchiedene * 
Bock, Deuſche Dichter. 
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wie die Zauberflöte beweiſt. Don Juan iſt gleichjam 
eine phantaſtiſche Tragödie. Daß der Witz ſelbſt ſich 
muſikaliſch ausſprechen kann, haben wir in Figaro's Hoch— 
zeit kennen gelernt. Die unendliche Fülle des Humors, 
Witzes, Gefühls und der ſüßeſten Liebe iſt es, die alle 
Werke des großen Meiſters, auch ſeinen Belmont, charak— 
teriſirt und als einzig hinſtellt, als Muſter und Vor— 
bilder, die dem Genie unendlich mannigfaltige Wege 
und Ausſichten zeigen. Vielleicht haben Nachahmung 
und das Beſtreben, den Meiſter zu überbieten, der ro— 
mantiſchen Oper geſchadet. „Soll es einmal einem 
Dichter gelingen, eine gute Oper zu ſchreiben, ſo muß 
er vorerſt mit dem Muſiker ganz einverſtanden ſein, 
der Muſiker muß wiſſen oder in der Begeiſterung mit 
ſeinem Gefühl einig ſein, inwiefern das Werk an Tra— 
gödie oder Komödie grenzen ſoll, welche Art des Witzes 
und Humors, welche Leidenſchaft herrſchen und durch— 
dringen darf, welcher Art der Epiſode das Reich der 
Wunder oder des Scherzes, der Tollheit oder des 
Schönen aufſchließen ſoll, um in jeder Production eine 
neue Form, eine neue Gattung von Muſik hervorzu— 
bringen, wie Mozart unbewußt durch ſeinen Genius 
und ſeine Poeten in Unſchuld, die ihre Gedichte beinah 
zum Naturerzeugniß machen, wirklich ſchon gethan haben.“ 
Das Ideal der romantiſchen Oper konnte Tieck in 
Webers Oberon, in der Euryanthe, vor allem im Frei— 
ſchütz verwirklicht ſehen. 

Eine ſonderbare Definition der Oper, geradezu 
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eine Vertheidigung ihrer Unnatur, liefert Auguſt 
Wilhelm Schlegel im erſten Theil ſeiner dramatiſchen 
Vorleſungen: „In der Tragödie war die Poeſie 
die Hauptſache: alles Uebrige war nur dazu da, 
ihr und zwar in der ſtrengſten Unterordnung zu dienen. 
In der Oper hingegen iſt die Poeſie nur Nebenſache, 
Mittel, das Uebrige anzuknüpfen; ſie wird unter ihren 
Umgebungen faſt ertränkt. Die beſte Vorſchrift für 
einen Operntext iſt daher, eine poetiſche Skizze zu lie— 
fern, deren Umriſſe nachher durch die übrigen ausgefüllt 
und gefärbt werden. Dieſe Anarchie der Künſte, da 
Muſik, Tanz und Decoration durch Verſchwendung ihrer 
üppigſten Reize ſich gegenſeitig zu überbieten ſuchen, iſt 
das eigentliche Weſen der Oper. Welch' eine Opern— 
muſik wäre das, welche die Worte mit den einfachſten 
Modulationen blos rhythmiſch begleitete? In dem ſchwel— 
geriſchen Wetteifer der Darſtellungsmittel, in der Ver— 
wirrung des Ueberfluſſes liegt gerade der phantaſtiſche 
Zauber. Dieſer würde durch Annäherung an die Strenge 
des antiken Geſchmackes in irgend einem Punkte, wäre 
es auch nur im Coſtüm, geſtört werden; denn nun wäre 
jene Buntheit in allem Uebrigen auch nicht zu dulden. 
Vielmehr paſſen ſich für die Oper glänzende, mit Flitter⸗ 
putz überladene Trachten. Dadurch werden ſo manche 
gerügte Unnatürlichkeiten, z. B., daß die Helden in der 
größten Verzweiflung mit Coloraturen und Trillern 
abgehen, wieder gehoben. Es ſind keine wirklichen Men— 


ſchen, ſondern eine ſeltſame Art ſingender Geſchöpfe be— 
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völkert dieſe Feenwelt. Auch ſchadet es nicht, daß die 
Oper uns in einer meiſt nicht verſtandenen Sprache 
vorgetragen wird; der Text geht ja ohnehin in ſolcher 
Muſik verloren; es kommt blos darauf an, welche 
Sprache die tönendſte und wohllautendſte iſt, die für 
die Arien am meiſten offene Vocale und lebhafte Accente 
für das Recitativ hat. Man würde alſo ebenfalls Un— 
recht haben, wenn man die Oper der Einfachheit der 
griechiſchen Tragödie annähern wollte, als es verkehrt 
iſt, dieſe mit jener zu vergleichen.“ So urtheilte ein 
Mann von dem Anſehen und der Bedeutung Auguſt 
Wilhelm Schlegels über die Oper! 

Tiecks lyriſche Gedichte bilden einen ſeltſamen Con— 
traſt zu ſeiner leidenſchaftlichen Muſikſchwärmerei, es 
fehlt ihnen die rhythmiſche Bewegung, der muſikaliſche 
Fluß und ihre Sprache erinnert ſehr oft an die ge— 
wöhnlichſte Proſa. Offenbar war ſein romantiſcher Ge— 
noſſe Novalis mit weit feinerem muſikaliſchen Empfinden 
ausgerüſtet. Seine „Hymnen an die Nacht“ gehören zu 
den Perlen der deutſchen Lyrik. Indem wir ſie leſen 
und die Gewalt und Tiefe ihrer Sprache bewundern, 
begleitet uns eine geheimnißvolle Muſik, und jede Hymne 
berührt uns wie ein Weihgeſang, wie das Hohelied 
frommer Begeiſterung. Goethe hatte Tiecks Künſtler— 
roman „Franz Sternbald“ eine muſikaliſche Wanderung 
„wegen ſeiner muſikaliſchen Empfindungen und An— 
regungen“ genannt. Bei allen Romanen und Novellen 
der romantiſchen Epoche tritt die Abſicht hervor, muſi— 
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kaliſche Stimmungsbilder zu ſchaffen und die Muſik zu 
Hülfe zu rufen, wo die Sprache ihren Dienſt zu vers 
ſagen und die Handlung ihre Stärke zu verlieren ſcheint. 
Eichendorffs Novelle „Aus dem Leben eines Tauge— 
nichts“ iſt nichts Anderes als eine muſikaliſche Wande— 
rung im Goethe ſſchen Sinne. Das Volksthümliche, Ge— 
müth⸗ und Klangvolle in Eichendorffs Lyrik drängt 
geradezu zur muſikaliſchen Geſtaltung. Eine ganze Reihe 
bedeutender Componiſten, darunter Felix Mendelsſohn— 
Bartholdy *), haben Eichendorffs Gedichte in Muſik geſetzt. 

Die Herausgabe der deutſchen Volkslieder „Des 
Knaben Wunderhorn“ von Arnim und Brentano war 
die bedeutendſte That der Spätromantik. „Der Reich— 
thum dieſes nationalen Geſanges,“ kündigte Achim von 
Arnim das Werk an, „wird der allgemeinen Aufmerk— 
ſamkeit nicht entgehen, es wird Viele überraſchen, manche 
Bemühung unſerer Zeit ergänzen oder aufheben. Wir 
erwarten ſehr viel von der feſten, freudigen Lebensweiſe 
dieſer Lieder, einen mannigfaltigen, volleren Ton in der 
Poeſie, einen Anklang von beſtimmten, echt eigenen 
Gedanken; in Anderem eine Anregung mancher halb— 
vergeſſenen Jugenderinnerung; ſie werden nicht blos ge— 
leſen, ſondern ſie werden behalten und nachgeſungen 
werden.“ Es iſt das unvergängliche Verdienſt Arnims 
und Brentano's, „die Theilnahme für unſer Volkslied 


) Mendelsſohn pflegte ſtets ein Exemplar der Eichendorff— 
ſchen Gedichte bei ſich zu führen. 
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in weiten Kreiſen verbreitet und in dieſer Hinſicht eine 
fortwirkende Anregung gegeben zu haben“. Görres ſagt, 
das Wunderhorn habe zur Weckung des deutſchen Be— 
wußtſeins nicht am wenigſten beigetragen. „Wie viele 
Dichter haben nicht aus dieſem Brunnen geſchöpft; in 
wie viele Schriften hat ſich nicht, was Clemens Bren- 
tano und Achim von Arnim geſammelt, wieder als 
Samenkörner zerſtreut; wie viele Componiſten haben 
beim Schalle jenes Wunderhorns nicht zu fingen an— 
gefangen; Lieder, die ſeit Jahrhunderten vergeſſen und 
verſchollen waren, ſind auf dieſe Weiſe wieder, was ſie 
urſprünglich waren, Volkslieder geworden und im Munde 
Aller erklungen.“ Den Kernpunkt traf Goethe, wenn er 
in der Jenaiſchen Allgemeinen Literaturzeitung (1806, 
No. 18, 19) urtheilte: „Am Beſten läge dieſer Band 
auf dem Clavier des Liebhabers oder Meiſters der Ton— 
kunſt, um den darin enthaltenen Liedern entweder mit 
bekannten, hergebrachten Melodien ganz ihr Recht wiver- 
fahren zu laſſen, oder ihnen ſchickliche Weiſen anzu— 
ſchmiegen oder, wenn Gott wollte, neue bedeutende 
Melodien durch ſie herauszulocken. Würden dann dieſe 
Lieder nach und nach in ihrem eigenen Ton- und Klang⸗ 
element von Ohr zu Ohr, von Mund zu Mund ge— 
tragen, kehrten ſie, allmälig belebt und verherrlicht, 
zum Volke zurück, von dem ſie zum Theil gewiſſer— 
maßen ausgegangen: jo könnte man jagen, das Büch— 
lein habe ſeine Beſtimmung erfüllt und könne nun 
wieder, als geſchrieben und gedruckt, verloren gehen, 
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weil es in Leben und Bildung der Nation über- 
gegangen.“ 

Am 20. Januar 1859 ſtarb Bettina von Arnim, 
die letzte Vertreterin der romantiſchen Epoche. Natur— 
und Muſikſchwärmerei finden ſich in ihrer Individualität 
vereinigt, aber das Unendliche im Endlichen, das Genie 
in jeder Kunſt iſt ihr die Muſik. „Im Geiſte,“ ſchreibt 
ſie an die Günderode, „ſeh' ich mich nach Klang um; 
wenn ich etwas ſagen will, da find' ich keinen Ton, 
der ſtimmt, und Du kannſt mir's glauben, Manches laſſe 
ich ungeſagt, weil ich's nicht edel genug auszuſprechen 
vermag, durch Muſik hab' ich herausgefühlt, daß aller 
Geiſt im Menſchen liegt, daß er aber nicht die Melodie 
dazu findet, ihn auszuſprechen. Denn jeder Gedanke 
hat eine Verklärung, das iſt Muſik, die muß Sprache 
ſein, alle Sprache muß Muſik ſein, die erſt iſt der Geiſt, 
nicht der Inhalt, der wird nur Liebesgeſpräch durch die 
Muſik der Sprache.“ An einer anderen Stelle heißt 
es: „Muſik bringt Alles in Einklang, ſie donnert durch 
die hellſternige Nacht ihren gewaltigen Strom, dann 
tanzt ſie hin und grüßt mit jeder Well' die Blum', die 
da heimlich blüht am Ufer. Wenn dann die Wolken 
vom Windſturm daher gejagt kommen, dann werden ſie 
als gleich, als von ihrem Hauch bezaubert; der Regen 
rollt Perlen unter ihrem tanzenden Schritt, beim leuch— 
tenden Blitz vom Donner durch die ſchwarze Nacht ge— 
ſchnellt, die er mit ſchallenden Schwingen durchraſt, das 
iſt alles ein Hymnus mit der Muſik.“ In ihren Briefen 
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an Goethe (Briefwechjel mit einem Kinde) phantafirt 
Bettina faſt ununterbrochen über die Muſik: „Wo 
kommen ſie her, dieſe Geiſter der Muſik? Aus des 
Menſchen Bruſt; er ſchaut ſich ſelber an, der Meiſter; 
das iſt die Gewalt, die den Geiſt citirt. Er ſteigt 
hervor aus unendlicher Tiefe des Innern, und ſie ſehen 
ſich ſcharf an, der Meiſter und der Geiſt, — das iſt 
die Begeiſterung; ſo ſieht der göttliche Geiſt die Natur 
an, davon ſie blüht. Da blühen Geiſter aus dem Geiſt; 
ſie umſchlingen einander, ſie ſtrömen aus, ſie trinken 
einander, fie gebären einander, ihr Tanz iſt Form, Ge⸗ 
bild; wir ſehen ſie nicht — wir empfinden's und unter⸗ 
werfen uns ſeiner himmliſchen Gewalt; und indem wir 
dies thun, erleiden wir eine Einwirkung, die uns heilt, 
— das iſt Muſik.“ Es iſt nicht möglich, dieſe Expec— 
torationen theoretiſch zu concentriren und Goethe hatte 
vollkommen recht, wenn er darauf bedacht war, ſich 
„gegen die reißende Fluth dieſer Gedanken“ ſicher zu 
ſtellen. Bettina's muſikaliſche Ekſtaſe erreichte den 
höchſten Grad, als ſie Beethovens perſönliche Bekannt— 
ſchaft machte. „Ich irre nicht,“ ſchreibt ſie an Goethe, 
„wenn ich ausſpreche, was jetzt vielleicht Keiner verſteht 
und glaubt, Beethoven ſchreitet weit der Bildung der 
ganzen Menſchheit voran, und ob wir ihn je einholen? 
Ich zweifle; möge er nur leben, bis das gewaltige und 
erhabene Räthſel, was in ſeinem Geiſte liegt, zu ſeiner 
höchſten Vollendung herangereift iſt, ja möge er ſein 
höchſtes Ziel erreichen, gewiß, dann läßt er den Schlüſſel 
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zu einer himmlischen Erkenntniß in unſeren Händen, 
die uns der wahren Seligkeit um eine Stufe näher 
rückt. — O Goethe, kein Kaiſer und kein König hat 
ſo das Bewußtſein ſeiner Macht, wie dieſer Beethoven. 
— Man möchte weiſſagen, daß ein ſolcher Geiſt in 
ſpäterer Vollendung als Weltherrſcher wieder auftreten 
werde.“ 

Das geiſtige Element, das die romantiſche Beweg— 
ung vertiefte, fand in Beethovens Symphonien die er— 
habenſte muſikaliſche Ergänzung. Das Volksthümliche, 
Naive und Phantaſtiſche der romantiſchen Dichtung klang 
in den Opern Webers und Marſchners wieder. Aus dem 
neuſprudelnden Quell des deutſchen Volksliedes ſchöpften 
Schubert, Mendelsſohn und Schumann ihre herrlichen 
Melodien. Aber erſt ein Genie von der zwingenden 
Gewalt Richard Wagners war im Stande, den ge— 
ſammten Ideengehalt der romantiſchen Epoche in ſich 
aufzunehmen und ihm in ſeinen Werken den vollendetſten 
künſtleriſchen Ausdruck zu leihen. 


— 


E. T. A. Boffmann. 


I u der künſtleriſchen Erſcheinung E. T. A. Hoff- 
D manns tritt uns das muſikaliſche Element als der 
Grundzug ſeiner Weſenheit entgegen. Sein ganzes 
Weſen zerfloß, wie er ſelbſt in ſein Tagebuch ſchrieb, 
in einem Strome „muſikaliſch-exaltirter romanesker 
Stimmungen“. „So wie nach dem Ausſpruch eines 
geiſtreichen Phyſikers,“ heißt es in der „Kreisleriana“, 
„Hören ein Sehen von innen iſt, ſo wird mir das 
Sehen ein Hören von innen, nämlich zum innerlichſten 
Bewußtſein der Muſik, die, mit meinem Geiſte gleich— 
mäßig vibrirend, aus Allem ertönt, was mein Auge er— 
faßt.“ So vielſeitig Hoffmanns Begabung als Maler 
Dichter und Muſiker zur Geltung kam, ſo mußte ſich 
in der Welt des Dämoniſchen und Phantaſtiſchen, die 
ihn gefangen hielt, ſein Talent am leidenſchaftlichſten 
in der Muſik manifeſtiren. Zum Maler fehlten ihm 
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die plaſtiſche Kraft und das Organ natürlicher An— 
ſchauung. Die Geſtalten ſeiner wunderbaren dichteriſchen 
Phantaſie ſind dem literariſchen Feinſchmecker an der 
Neige unſres Jahrhunderts noch wohlvertraut; aber 
ganz mit Unrecht ſind ſeine muſikaliſchen Compoſitionen, 
deren Bedeutung kein Schlechterer als Karl Maria v. 
Weber gefeiert hat, der Vergeſſenheit anheimgefallen. 
Es gewährt ein beſonderes Intereſſe, die muſikaliſchen 
Stationen auf der merkwürdigen Lebenspilgerfahrt des 
geiſtvollen Mannes kennen zu lernen. 

Trübe Erinnerungen an ſeine früheſte Kindheit be— 
gleiteten Hoffmann in's Leben hinaus. Er hatte kaum 
ſein drittes Lebensjahr zurückgelegt, als die unglückliche 
Ehe ſeiner Eltern getrennt wurde. Seine Erziehung 
in Königsberg leitete ein Bruder ſeiner Mutter, Juſtiz⸗ 
rath Dörffert. Dieſer ertheilte ihm auch den erſten 
Muſikunterricht. Der 6jährige Knabe phantaſirte auf 
dem Flügel und verſuchte ſich in der eigenen Come 
poſition. Später leitete der Componiſt und Organiſt 
Podbielsky ſeinen muſikaliſchen Bildungsgang. Als 
angehender Student lernte er Mozarts Don Juan 
kennen. „Den Don Juan,“ ſchreibt er, „habe ich jetzt 
auch eigenthümlich — er macht mir manche ſelige Stunden, 
ich fange an, jetzt mehr und mehr Mozarts wahrhaft 
großen Geiſt in der Compoſition zu durchſchauen, Du 
ſollſt gar nicht glauben, wie viel neue Schönheiten ſich 
dem Ohr des Spielers entwickeln, wenn er auch nicht 
die geringſte Kleinigkeit vorüberſchlüpfen läßt und mit 
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einer Art von tiefem Studium zu jedem einzelnen Tact 
den gehörigen Ausdruck ſucht. — Das Anſchwellen von 
ſanfter Melodie bis zum Rauſchenden, bis zum Er— 
ſchütternden des Donners, die ſanften Klagetöne, der 
Ausbruch der wüthendſten Verzweiflung, das Majeſtätiſche, 
das Edle des Helden, die Angſt des Verbrechers, das 
Abwechſeln der Leidenſchaften in ſeiner Seele, Alles 
dieſes findeſt Du in dieſer einzigen Muſik, — ſie iſt 
allumfaſſend und zeigt Dir den Geiſt des Componiſten 
in allen möglichen Modificationen. Noch ſechs Wochen 
wollte ich Don Juan ſtudiren und Dir ihn dann auf 
einem engliſchen Fortepiano vorſpielen, wahrhaftig 
Freund, Du ſäßeſt ſtill und ruhig von vorne an bis 
zu Ende und würdeſt ihn noch viele Zeit in Deinem 
noch dazu unmuſikaliſchen Gehirn behalten. Denn da 
würdeſt Du noch mehr die Schönheit fühlen, wie 
in der Comödie; man iſt da viel zu zerſtreut, um 
Alles gehörig zu bemerken.“ In dem Phantaſieſtück 
„Don Juan“ hat Hoffmann bekanntlich Mozarts 
Meiſterwerk in Worten glühendſter Begeiſterung ge— 
feiert. 0 

Einem kleinen muſikaliſchen Kreiſe, den er regel— 
mäßig in Königsberg während ſeiner Studienjahre um 
ſich verſammelte, trug er ſeine Compoſitionen vor. 
„Meine kleinen Concerte,“ meldet er, „dauern noch fort, 
und neulich legte ich den Anfang eines Motetts von 
eigener Compoſition auf, aber den Text dazu wirſt Du 
ſchwerlich rathen, er iſt aus Goethe's Fauſt — judex 
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ille cum sedebit u. ſ. w., die Worte des Mädchens 


find begleitendes Recitativ, — das Judex u. ſ. w. voll⸗ 


ſtimmig, meinte J. (ſo wie ich's nämlich auch geſchrieben 
habe, eine Strophe bloß mit Poſaunen, Fagotts und 
Hoboen und dann erſt fugenmäßig die Orgel und andere 
Stimmen), müßte eine ſchauervolle Wirkung thun. — 
Wohnt' ich an einem katholiſchen Orte, ſo ließ ich die 
Recitative weg, componirte ein paar Fugen dazu und 
hätte dann Hoffnung, es in der Kirche aufführen zu 
hören. — Habe ich mich erſt wieder mehr in der Com— 
poſition geübt, ſo mach' ich mich über Claudine von 
Villa bella her. Du glaubſt überhaupt gar nicht, wie 
mich jetzt die Furie der Compoſition in Muſik, Roman⸗ 
ſchreiberei ꝛc. anpackt! — Das Beſte iſt, daß ich Alles 
das, was mir nicht gut dünkt, in's Feuer werfe.“ 
Hoffmanns Compoſition aus Fauſt bezieht ſich auf die 
Domſcene. Gretchen, vom böſen Geiſt verfolgt, bricht 
ohnmächtig in der Kirche zuſammen. Der Chor iſt 
nicht ganz richtig citirt, die Worte lauten: 

Judex ergo cum sedebit 

Quidquid latet adparebit 

Nil inultum remanebit. 
Voraussichtlich iſt die unvollendete Motette wie viele 
andere Compoſitionen Hoffmanns aus dieſer Zeit ver— 
loren gegangen. Unglückliche Familienverhältniſſe ſtörten 
ſeine Schaffensfreude und drückten ſeine Stimmung 
herab. „Alle meine Lieblingsarbeiten,“ klagt er, „liegen 
unvollendet, ich habe nicht den Muth, die Stimmung, 
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ſie fortzuſetzen. Meine Phantaſie iſt erſchlafft und mein 
Geiſt erliegt unter dem Drucke der niedrigſten Verhält— 
niſſe. Sogar meine Compoſitionen bleiben unvollendet, 
ich bin nicht im Stande, mich in den Geiſt des An— 
fanges zu verſetzen. Wie glücklich war ich, als ich das 
Motett Judex ille cum ete. zu componiren anfing, — 
es iſt fertig bis auf die Fuge, die erſt angefangen iſt 
und das Schluß-Chor. Wir wollten es auf Weihnacht 
ſingen, aber es iſt mir nicht möglich, es fertig zu 
machen.“ 

Im Sommer 1796 nahm Hoffmann von Königs— 
berg Abſchied. Seine juriſtiſche Laufbahn führte ihn 
in raſchem Wechſel nach Glogau, Berlin und Poſen;“) 
1802 erhielt er als Rath bei der Regierung zu Plozk, 
einem kleinen traurigen Neſt im damaligen Neuoſt— 
Preußen, Anſtellung. So freudlos und erbärmlich ihm 
dort das Leben hinſchlich, regte ſich doch wieder die 
unbezwingbare Neigung zur muſikaliſchen Compoſition. 
„Eine bunte Welt,“ ſchreibt er, „voll magiſcher Er— 
ſcheinungen flimmert und flackert um mich her, — es 
iſt, als müſſe ſich bald was Großes ereignen, — irgend 
ein Kunſtproduct müſſe aus dem Chaos hervorgehen! 
Ob das nun ein Buch, eine Oper, ein Gemälde ſein 
wird — quod diis placebit; meinſt Du nicht, ich müſſe 
noch einmal den Großkanzler fragen, ob ich zum Maler 


) In Poſen componirte er Goethe's Singſpiel „Scherz, Lift 
und Rache“ und brachte es auf die dortige Bühne. 
Bock, Deutſche Dichter. 12 
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oder zum Muſiker organiſirt bin? Aber um dem Dinge 
näher zu kommen, geſtern habe ich eine komiſche Oper 
gemacht und heute Morgen — es war noch finſter — 
ungefähr 5 Uhr — die Muſik dazu. Aufgeſchrieben 
iſt noch nichts, das wird auch wohl noch etwas länger 
dauern.“ In der That begann er damals die Come 
poſition einer komiſchen Oper in 2 Aufzügen: „Der 
Renegat“ und eines Singſpiels „Fauſtine,“ in deſſen 
Mittelpunkt die berühmte Fauſtina Haſſe ſtand. Das 
Tagebuch berichtet (vom 2. October 1803): „Mit meinen 
muſikaliſchen Ideen geht's mir jo wie mit Savonarola's, 
des Märtyrers zu Florenz, Eingebungen, deſſen Ge— 
ſchichte ich dieſer Tage las. Erſt ſchwirrt's mir wild 
im Kopf herum, dann fange ich an zu faſten und zu 
beten, d. h. ich ſetze mich an's Clavier, drücke die Augen 
zu, enthalte mich aller profanen Ideen und richte meinen 
Geiſt auf die muſikaliſchen Erſcheinungen in den vier 
Wänden meines Hirns. Bald ſteht die Idee klar da, 
ich faſſe und ſchreibe fie auf, wie Savonarola jeine . 
Prophezeiungen. Ob's nur andere Componiſten auch 
ſo machen mögen? Aber das erfährt ein Königlich 
Preußiſcher Regierungsrath in Plozk nicht.“ 

Während ſeines Exils in dem polniſchen Flecken 
componirte er für Klöſter einige Meſſen und Veſpern, 
ferner mehrere Clavierſtücke und Sonaten. Ein muſi⸗ 
kaliſches Kränzchen brachte etwas Abwechslung in die 
Einförmigkeit ſeines Daſeins. Im Tagebuch meldet er: 
„In einem muſikaliſchen Cirkel geweſen. Es wurden 
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auch einige Quadras von Haydn gemacht. Erbärmlich, 
wie gewöhnlich alle Muſik hier; aber der himmliſche, 
originelle Gang der Harmonie entzückte mich doch. 
Haydn würde unendlich groß ſein in der Inſtrumental— 
muſik, wenn er das Tändeln ließe. Alle dieſe Tände— 
leien in ſeinen Quartetten verunzieren das Ganze. — 
Ich quäle mich mit einer Idee zum Trio für Forte— 
piano, Violine und Cello. Meinem Bedünken nach 
werde ich in dieſem Genre etwas leiſten. Haydn ſoll 
mein Meiſter ſein, ſowie in der Vocalmuſik Händel und 
Mozart. Ich ſchließe mit dem Stoßſeufzer, der meine 
tägliche Litanei iſt: wann werde ich meine Freiheit er— 
halten!“ Und endlich zu Beginn des Jahres 1804 kam 
mit ſeiner Berufung an die Regierung nach Warſchau 
die erſehnte Stunde der Freiheit. Jubelnd ſchrieb er 
in ſein Tagebuch: „Das Verſetzungs-Reſcript erhalten. 
Große Generalpauſe. Geſchloſſen bis zur Ankunft in 
Warſchau.“ 

Warſchau war nach der dritten Theilung Polens 
— freilich nur für kurze Zeit — in den Beſitz Preußens 
übergegangen. Die Stadt hatte trotz der Fremdherr— 
ſchaft nichts von ihrem Glanz und von ihrer Pracht 
eingebüßt. Ohne ſein Amt nur im Entfernteſten zu ver- 
nachläſſigen, trieb Hoffmann mit vollen Segeln auf dem 
Strom des bewegten großſtädtiſchen Lebens dahin. 
„Eine bunte Welt,“ ſchreibt er an ſeinen Freund Hippel, 
„zu geräuſchvoll, zu toll, zu wild, alles durcheinander. 
Wo nehme ich Muße her, um zu ſchreiben, zu zeichnen, 
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zu componiren!“ Ein Muſikenthuſiaſt unter den Be⸗ 
amten der preußiſchen Regierung gründete eine muſi⸗ 
kaliſche Vergnügungsgeſellſchaft, für die ſich eine außer⸗ 
ordentlich große Zahl von Theilnehmern fand. Hoff— 
mann trat alsbald an die Spitze des Unternehmens. 
Die Geſellſchaft kaufte den Muiszek'ſchen Palaſt, und 
am 3. Auguſt 1806 konnte in dem prachtvollen Concert— 
ſaal die erſte muſikaliſche Aufführung ſtattfinden. „Hier 
ſah das Publicum,“ ſchreibt Hoffmanns vertrauter 
Freund Hitzig, „Hoffmann zuerſt dirigiren, und be— 
wunderte, wie ruhig und gemeſſen er ſich ungeachtet 
ſeiner queckſilbernen Beweglichkeit dabei zu benehmen 
verſtand. Seine Tempos waren feurig und raſch, aber 
ohne alle Uebertreibung, und in der Folgezeit urtheilte 
man von ihm, daß wohl nicht leicht ein Dirigent in 
Mozart'ſchen Compoſitionen ihn übertroffen haben 
würde, wenn er ſich mit einem guten Orcheſter hätte 
zeigen können. Mozart hatte er damals ſchon bis 
in die kleinſten Nuancen ſtudirt und wußte ſeine 
Schönheiten auf die angenehmſte Art zu entwickeln 
und in Worten anſchaulich zu machen. Nächſt Mozart 
waren Gluck und Cherubini, in Kirchenſachen aber 
die alten Italiener, ſowie Haydn ſeine Meiſter, mit 
denen er ſich unabläſſig beſchäftigte und über die 
er ſich gern unterhielt. Auch von Beethoven ließ er 
damals ſchon eine Symphonie aufführen, von welcher 
er ſehr erfüllt war.“ Hoffmann war mitten in ſeinem 
Element. Er componirte eine komiſche Oper in einem 
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Acte „Der Kanonikus von Mailand“, eine romantiſche 
Oper in drei Acten: „Schärpe und Blume“ nach 
Calderon, wozu er ſelbſt die Libretti geſchrieben oder 
umgedichtet hatte, ferner die vollſtändige Muſik zu 
Werners Trauerſpiel „Das Kreuz an der Oſtſee“, endlich 
„Die luſtigen Muſikanten“ von Brentano. Ueber letztere 
Oper ſchreibt er: „Im December v. Is. componirte ich 
eine äußerſt geniale Oper von Clemens Brentano: Die 
luſtigen Muſikanten, welche im April d. Is. auf das 
hieſige deutſche Theater gebracht wurde. Der Text 
mißfiel; es war Caviar für das Volk, wie Hamlet ſagt; 
von der Muſik urtheilten ſie günſtiger, ſie nannten ſie 
feurig durchdacht; nur zu kritiſch und zu wild; in der 
eleganten Zeitung wurde ich dieſer Compoſition wegen 
ein kunſtverſtändiger Mann genannt.“ Seinem Sing⸗ 
ſpiel „Die luſtigen Muſikanten“ hatte Brentano das 
Geleitwort mitgegeben: „Es würde mich freuen, wenn 
irgend ein Tonkünſtler aus dieſem kleinen Verſuche mir 
einiges Talent für muſikaliſche Poeſie zuſpräche und 
ſich mit mir zu einer größern Oper, deren Charakter 
ich mir gern vorſchreiben laſſe, verbinden möchte.“ Das 
Libretto iſt unbedeutend, die poetiſche Sprache darin 
erinnert an die abgeſchmackte italieniſche Manier. 
Man darf billiger Weiſe erſtaunt ſein, daß ſich 
Hoffmann durch dieſe Dichtung zur Compoſition ange— 
regt fühlte. 

Am 14. October 1806 war die Entſcheidung bei 
Jena gefallen. Die Franzoſen unter Murat marſchirten 
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in Warſchau ein und forderten die Polen auf, das Joch 
der preußiſchen Herrſchaft abzuſchütteln. Warſchau 
wurde der Mittelpunkt der polniſchen Inſurrection, 
Preußens Regiment hatte ein Ende. Mit allen Be— 
amten der ſeitherigen Regierung verlor auch Hoffmann 
ſeine Stelle. Ein gefährliches Nervenfieber warf ihn 
auf's Krankenlager. Kaum geneſen, ging er an die Com— 
poſition der bereits genannten Oper „Die Schärpe und 
die Blume“. „Mit erneuter Kraft,“ ſchreibt er an 
Hitzig, „und mit einem Humor, der mir ſelbſt unbe- 
greiflich iſt, arbeite ich jetzt an einer Oper, von der ich 
wünſchte, ſie wäre die erſte, die von mir auf irgend 
einem großen Theater erſchiene, denn ich fühle es zu 
ſehr, daß ſie alle meine Compoſitionen hinter ſich laſſen 
wird. Der Text iſt kein anderer als Calderons: Die 
Schärpe und die Blume. Der Himmel hat mich bis 
jetzt mit einer ganz unglaublichen Blindheit geſtraft, 
daß ich die geborenen Arien, Duetts, Terzetts ꝛc. in 
dem herrlichen Stück nicht geſehen habe, in der Krank— 
heit iſt mir ein Licht darüber aufgegangen. Mit ganz 
geringen Abänderungen, Abkürzungen und faſt unbe— 
merkbaren Einſchiebſeln hat ſich das Schauſpiel von 
ſelbſt unter meinen Händen zur Oper geformt. Das 
Komiſche des Stoffs iſt ſo höchſt poetiſch, daß die Muſik 
dazu nur ſo gegriffen werden kann, wie in Mozarts 
Cosi fan tutte und Figaro, und das iſt mir denn nun 
gerade recht. Seit der Zeit, daß ich componire, vergeſſe 
ich oft meine Sorge, — die ganze Welt, denn die 
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Welt aus tauſend Harmonien geformt, auf meiner 
Stube, an meinem Clavier verträgt ſich mit keiner anderen 
außerhalb.“ — Die Arbeit ſchritt raſch voran und 
half über die Bedrängniſſe der Gegenwart hinweg: 
„Wie gerne würde ich mich mit Ihnen (Hitzig) und 
Werner recht ausſprechen über den herrlichen poetiſchen 
Stoff, über die Gemüthlichkeit, die ſich vorzüglich im 
erſten Act bei dem Erſcheinen der Damen über das 
Ganze verbreitet, indeſſen werde ich's, will's das Schick— 
ſal, das Alles künftig nachholen können und zwar mit 
der fertigen Partitur auf dem Clavier. Ganz herrlich 
iſt es auch, daß ich keine gewöhnliche Liebhaberrolle im 
Stück habe, denn Enrico iſt es durchaus nicht, Ottavio 
zu unbedeutend eingreifend, er iſt nur da, um ſich zu 
ärgern und ſich mit Enrico zu ſchlagen. Des Herzogs 
Sonett habe ich componirt, Liſida's Sonett hingegen 
ausgelaſſen, weil ein Wagſtück ſelten zweimal gelingt. 
Sagen Sie Werner, daß ich noch immer darauf rechne, 
daß er, wenn ich erſt einigen Ruf haben werde, mir 
den Fauſt machen wird; wenn er es auch nicht thun 
will, ſo mag ich doch die Lieblingsidee nicht aufgeben, 
indem ich in mancher Stunde ſchon am Clavier für 
den Fauſt componire. Gewiſſe Phantaſien werden 
nämlich von einer gewiſſen unbekannten Stimme, die 
ich ſehr deutlich höre, ſo rubricirt: für den Fauſt. Da 
habe ich Ihnen nun viel, viel von meinem Werk und 
meiner Kunſt geſchrieben, indeſſen: wovon das Herz voll 
it x. Nun ſetze ich noch hinzu, daß wir jetzt das 
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ſchönſte Frühlingswetter haben und daß ich darauf hoffe, 
daß es bald grün werden wird, damit ich wieder in den 
ſchönen Lazienker Alleen auf neue Melodien ſinnen kann.“ 

Das Schauſpiel „Die Schärpe und die Blume“ 
(La banda y la flor) von Calderon lag Hoffmann in 
der Ueberſetzung von Auguſt Wilhelm Schlegel vor. 
Die etwas lang ausgeſponnene Fabel behandelt ein an— 
muthiges Liebesſpiel zwiſchen dem Edelmann Enrico, 
dem Herzog von Florenz und dem Schweſternpaar 
Liſida und Cloris. Hoffmanns Textumdichtung war 
nur eine Zuſammenziehung der einzelnen Scenen in 
opernmäßige Form. Während die Oper, der er den 
neuen Titel „Liebe und Eiferſucht“ voranſetzte, ihrer 
Vollendung entgegenging, faßte der Königliche Regierungs⸗ 
rath a. D. den ernſthaften Entſchluß, nach Wien über⸗ 
zuſiedeln und dort ſeinem künſtleriſchen Berufe zu leben. 
„Meine Oper,“ meldet er am 14. Mai 1807 Hitzig, 
„rückt vor, und es wäre herrlich, wenn ich ſie vollendet 
nach Wien mitnehmen könnte; indeſſen ſind meine 
Ouverturen, meine Symphonie und meine Meſſe hin— 
länglich, mich bei der competenten Behörde als Come 
poniſt auszuweiſen.“ Im entſcheidenden Augenblicke 
fehlten ihm die Geldmittel, um die Reiſe nach Wien 
wagen zu können, und er wandte ſich — freilich ver— 
gebens — nach Berlin, in der Hoffnung, dort wieder 
bei der Regierung eine Anſtellung zu erhalten. In 
ſeiner kümmerlichen Lage blieb ihm nichts Anderes übrig, 
als ſich um eine Muſikdirectorſtelle zu bewerben. Im 
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Reichsanzeiger erließ er folgende Anerbietung: „Jemand, 
der in dem theoretiſchen und praktiſchen Theil der 
Muſik vollkommen unterrichtet iſt, ſelbſt für das Theater 
bedeutende Compoſitionen geliefert und einer bedeutenden 
muſikaliſchen Anſtalt als Director mit Beifall vor— 
geſtanden hat, wünſcht als Muſildirector bei einem wo— 
möglich ſtehenden Theater unterzukommen. Außer den 
genannten Kenntniſſen iſt er mit dem Theaterweſen 
und ſeinen Erforderniſſen völlig vertraut, verſteht ſich 
auf die Anordnung der Decorationen und des Coſtüms 
und iſt außer der deutſchen, auch der franzöſiſchen und 
italieniſchen Sprache gewachſen. Sollte der Unter— 
nehmer irgend eines Theaters eines ſolchen Subjectes 
benöthigt ſein, ſo bittet man ihn, ſich in poſtfreien 
Briefen an — Adreſſe) — zu wenden, wo er die 
näheren Bedingungen, welche auf jeden Fall billig ſein 
werden, erfahren kann.“ Der Erfolg auf die Anzeige 
in einem damals ziemlich verbreiteten Blatte ließ nicht 
lange auf ſich warten. Der Reichsgraf v. Soden, unter 
deſſen Auſpicien das Stadttheater zu Bamberg ſtand, 
bot Hoffmann die Stelle eines Muſikdirectors an. 
Dieſer griff mit Freuden zu. Gleichſam zu ſeiner 
künſtleriſchen Rechtfertigung componirte er in wenigen 
Wochen eine vieractige romantiſche Oper des Grafen, 
„Der Trank der Unſterblichkeit“, und traf im Sommer 
1808 in Bamberg ein)). Gleich bei ſeiner Ankunft er— 


* Zwei Sonaten und ein Harfenquintett, vor ſeiner Abreiſe 
componirt, gingen in den Verlag von Nägeli in Zürich über. 
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lebte er die bittere Enttäuſchung, daß der Graf v. Soden, 
auf deſſen Unterſtützung er ſeine Hoffnung geſetzt, die 
Leitung des Stadttheaters dem Director Cuno über— 
laſſen und ſich ſelbſt nach Würzburg zurückgezogen 
hatte. An ein Zuſammenwirken mit Cuno war nicht 
zu denken, nach zwei Monaten hatte die Capellmeiſter— 
herrlichkeit ein Ende; Hoffmann verpflichtete ſich nur, 
gegen eine Monatsgage von 30 Gulden die Gelegenheits— 
ſtücke, Märſche und Chöre für das Theater zu com— 
poniren. Da ſich Cuno ſehr bald zahlungsunfähig er— 
klärte, hatte ſein Perſonal das Nachſehen. An Hitzig 
ſchrieb Hoffmann: „Hört das Theater hier ganz auf, 
ſo erwerbe ich doch durch Unterricht und Componiren 
mein nothdürftiges Brod und werde das ſchöne Bam— 
berg nicht verlaſſen, bis ich etwa ein fixirtes Unter— 
kommen bei einer fürſtlichen oder königlichen Capelle 
finde, wozu ſich vielleicht nach den Verſicherungen meiner 
hieſigen Gönner eine Ausſicht öffnen könnte.“ Ueber 
die dringendſte Sorge half nun der Muſikunterricht 
hinweg, allein ſeine Einkünfte waren ſehr dürftig, und 
bei ſeiner excentriſchen Natur brachten ihn die talent— 
loſen Schüler zur Verzweiflung. Im „Kater Murr“ 
hat er ſeine Leidensgeſchichte als Muſiklehrer lebens— 
wahr aufgezeichnet. Zur guten Zeit wandte er ſich an 
Rochlitz in Leipzig, der eine muſikaliſche Zeitung her— 
ausgab, und trug ihm ſeine Mitarbeiterſchaft an. Zu 
ſeiner Beglaubigung überſchickte er ein Requiem, das 
er nach dem Vorbild des Mozart'ſchen componirt hatte. 
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„Wie nahe es auch,“ urtheilt Rochlitz darüber, „an 
Mozarts Requiem erinnert, nach welchem es gearbeitet 
worden, ſo fehlt es ihm doch nicht an Originalität der 
Erfindung und noch weniger an Innigkeit und Kraft 
des Ausdrucks; die Ausführung des Techniſchen aber — 
bedenkt man, daß es eines Dilettanten erſtes Probe— 
ſtück in dieſem Stile iſt — muß man bewundern.“ 
Rochlitz ging ſofort auf Hoffmanns Vorſchläge ein und 
ſetzte ihm für die zu erwartenden Beiträge ein ange— 
meſſenes Honorar aus. In kurzer Friſt erſchienen die 
Phantaſieſtücke in Callots Manier, die Hoffmanns lite— 
rariſchen Ruhm begründen ſollten. In ſein Tagebuch 
vermerkt er: „Meine literariſche Carriere ſcheint be— 
ginnen zu wollen.“ Dabei beſchäftigte ihn ununter— 
brochen die muſikaliſche Compoſition. Für den Groß— 
herzog von Würzburg componirte er ein Miſerere, für 
das Bamberger Theater die Kotzebue'ſche Oper „Das 
Geſpenſt“, ein Melodram des Grafen Soden „Dirna“ 
und ein Trio in E-dur. In ſeinem Diarium heißt 
es: „Das Geſpenſt aufgeführt, total mißrathene Dar— 
ſtellung, — dem Auspfeifen nahe.“ Das Melodram 
„Dirna“ ging am 11. October 1809 mit großem Er— 
folge über die Bamberger Bühne, der Componiſt wurde 
am Schluß hervorgerufen. 1810 übernahm der Dichter 
Holbein, mit dem Hoffmann vor Jahren in Glogau 
Freundſchaft geſchloſſen hatte, das Stadttheater in 
Bamberg. Unter ſeiner verſtändigen und thatkräftigen 
Leitung nahm das Unternehmen einen lebhaften Auf— 
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ſchwung. Hoffmann trat mit einem monatlichen Ge— 
halte von 50 Gulden in die Direction ein. An größeren 
Compoſitionen lieferte er in dieſem Jahre eine Oper 
„Aurora“ vom Grafen Soden und ein Melodram 
„Saul“. 1811 lernte er Karl Maria v. Weber kennen. 
Holbein legte 1812 bereits ſein kurz verwaltetes Amt 
als Theaterdirector nieder, bei ſeinem Scheiden von 
Bamberg klopfte die Noth wieder an Hoffmanns Thüre. 
Das Tagebuch bringt die Notiz: „Den alten Rock ver— 
kauft, um nur eſſen zu können.“ 

„Nur der mir inwohnende Genius der Muſik,“ 
ſprach er zuverſichtlich aus, „kann mich aus meiner 
Miſdre reißen, es muß jetzt etwas geſchehen, etwas 
Großes muß geſchaffen werden im Geiſte der Händel, 
Bach, Mozart, Beethoven.“ Fouqusé's Undine, die man 
ihm vorlas, ließ den Plan in ihm reifen, die Erzählung 
zu bearbeiten und eine große Oper zu componiren. 
Hitzig in Berlin, dem er ſeine Gedanken vertraute, ver— 
anlaßte Fouqus ſelbſt, das Libretto zu dichten. „Ihre 
Nachrichten,“ ſchreibt Hoffmann an Hitzig, „von Fougque 
und Undine haben mir eine wahrhaft kindiſche Freude 
verurſacht. Zu allen meinen Freunden bin ich gelaufen 
mit Ihrem Briefe in der Taſche, und in dem edelſten 
Rheinwein hat Freund K. (der Buch- und Weinhändler 
Kunz) mir die Vereinigung mit Fouqus zu einem Kunſt⸗ 
product zugetrunken. Mach' ich keine geſcheute Compo— 
ſition, ſo bin ich ein Eſel und es ſoll forthin nicht 
mehr von mir die Rede ſein unter gemüthlichen Menſchen 
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und Freunden. Wie ſehr, wie gar ſehr habe ich Ihnen, 
mein lieber theuerſter Freund, für Ihre Bemühungen 
zu danken; ich fühle es ganz, welch' ſeltenes Glück mir 
dadurch beſchieden, daß ein Dichter wie Fouqué für 
meine Noten arbeitet. Ich ſchicke Ihnen den offenen 
Brief an ihn nebſt Opernplan. Haben Sie die Güte, 
ihm (dem Fouqué nämlich, nicht dem Opernplane) zu 
inſinuiren, daß vorzüglich gedrängte Kürze bei Opern— 
ſujets nöthig ſei; ich habe nichts ſagen mögen, um nicht 
anmaßend zu erſcheinen. Seine Verſe ſind übrigens 
ſo muſikaliſch, daß ich nicht die mindeſte Sorge für's 
Componiren trage; hat er Bedenken Rückſichts der Ter— 
zette, Quartette ꝛc., Jo iſt jedes Schikaneder'ſche Opern— 
buch zum Orientiren am beſten, weil gerade dieſer 
homuncio das für den Componiſten Vortheilhafteſte an 
der Form am beſten weg hat.“ Am 14. November 1812 
bringt das Tagebuch die Notiz: „Die Undine von 
Fouqus erhalten, höchſt vortreffliches Meiſterwerk; ſie 
den Freunden vorgeleſen, höchſt glückliche Stimmung!!“ 
Während er mit friſchen Kräften an's Werk ging, traf 
unerwartet von Königsberg eine beträchtliche Erbſchaft 
ein, die ihn für die nächſte Zeit aller Sorgen enthob. 
Im April 1813 folgte er einem Rufe Joſeph Seconda's, 
der ihm die Muſikdirectorſtelle bei ſeiner Operngeſell— 
ſchaft in Dresden angeboten hatte. „Den Brief er— 
halten,“ meldet das Tagebuch, „der meine Anſtellung 
bei Seconda richtig macht. Große Freude!“ Als Hoff— 
mann nach mancherlei Abenteuern Dresden erreicht 
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hatte, fand er die Stadt von den Franzoſen beſetzt. 
Seconda weilte in Leipzig und ſein Muſikdirector mußte 
ihm dorthin folgen. Die Operngeſellſchaft gab ab— 
wechſelnd in Leipzig und in Dresden Vorſtellungen. 
Das mühſelige Wanderleben und die angeſtrengteſte 
Thätigkeit hatten Hoffmanns Kräfte bald erſchöpft. 
„Mit meiner Geſundheit,“ ſchreibt er nach überſtandener 
Krankheit an Kunz in Bamberg, „geht es beſſer, nur 
muß ich in dieſem Augenblicke beinahe zuviel arbeiten, 
da ſchwere Oper auf ſchwere Oper folgt, Iphigenia, 
Fanisca, Sylvana, Cortez, es iſt zu arg! — Undine 
ſind zwei Acte fertig, ich arbeite ungeheuer, was kann 
man in böſer Zeit beſſeres thun!“ Napoleon hatte 
Dresden zum Mittelpunkte ſeiner militäriſchen Opera- 
tionen gemacht und dort eine glänzende Suite zuſam— 
mengezogen. Eine italieniſche Operngeſellſchaft trat mit 
der Seconda'ſchen in Concurrenz, aber Hoffmanns Briefe 
aus dieſer bewegten Zeit bezeugen, daß er ſtets mit 
großen Erfolgen vor ausverkauftem Hauſe dirigirte. 
Deſſenungeachtet warf er zu Beginn des Jahres 1814 in 
einer erregten Stunde Seconda den Dirigentenſtab vor 
die Füße und zog es vor, ohne alle Hülfsmittel auf 
eine günſtige Gelegenheit, die ſeine Exiſtenz ſichern ſollte, 
zu warten. Zu ſeinem Glücke kam Hippel nach Dresden 
und verſprach, ihm eine Anſtellung im preußiſchen Juſtiz⸗ 
dienſte zu erwirken. Nach ſechsjähriger Unterbrechung 
trat Hoffmann im September 1814 beim Kammergericht 
in Berlin wieder in den preußiſchen Staatsdienſt ein. 
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Die nächſten Jahre bezeichnen den Höhepunkt feines 
Schaffens als Dichter und Componiſt. Am 3. Auguſt 
1816 ging die „Undine“ in glänzender Ausſtattung 
über die Berliner Opernbühne. „In dem Text der Oper 
Undine,“ ſchrieb Karl Maria v. Weber, „hätte wohl 
mancher innere Zuſammenhang beſtimmter und klarer 
verdeutlicht werden können. Deſto deutlicher und klarer, 
in beſtimmten Farben und Umriſſen, hat der Componiſt 
die Oper in's Leben treten laſſen. Sie iſt wirklich ein 
Guß und Referent erinnert ſich, bei oftmaligem An— 
hören, keiner einzigen Stelle, die ihn nur einen Augen— 
blick dem magiſchen Bilderkreiſe, den der Tondichter in 
ſeiner Seele hervorrief, entrückt hätte. Ja, er erregt ſo 
gewaltig, von Anfang bis zu Ende, das Intereſſe für 
die muſikaliſche Entwicklung, daß man nach dem erſten 
Anhören wirklich das Ganze erfaßt hat und das Einzelne 
in wahrer Kunſt-Unſchuld und Beſcheidenheit verſchwindet. 
Mit einer ſeltenen Entſagung, deren Größe nur der— 
jenige ganz zu würdigen verſteht, der weiß, was es 
heißt, die Glorie des momentanen Beifalls zu opfern, 
hat Hr. Hoffmann es verſchmäht, einzelne Tonſtücke auf 
Unkoſten der übrigen zu bereichern, welches ſo leicht iſt, 
wenn man die Aufmerkſamkeit auf ſie lenkt durch brei— 
tere Ausführung und Ausſpinnen, als es ihnen eigent— 
lich als Gliedern des Kunſtkörpers zukommt. Unauf— 
haltſam ſchreitet er fort, von dem ſichtbaren Streben 
geleitet, nur immer wahr zu ſein und das dramatiſche 
Leben zu erhöhen, ſtatt es in ſeinem raſchen Gange 
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aufzuhalten oder zu feſſeln. So verſchieden und treffend 
bezeichnet die mannigfaltigen Charaktere der handelnden 
Perſonen erſcheinen, ſo umgiebt ſie oder ergiebt ſich viel— 
mehr doch aus Allem jenes geſpenſterhafte, fabelnde 
Leben, deſſen ſüße Schauer-Erregungen das Eigenthüm— 
liche des Märchenhaften ſind. Am mächtigſten ſpringt 
Kühleborn hervor (Referent ſetzt die Bekanntſchaft mit 
dem Märchen voraus) durch Melodienwahl und Inſtru— 
mentation, die ihm ſtets treu bleibend ſeine unheimliche 
Nähe verkündet. Da er, wo nicht als Schickſal ſelbſt, 
doch als deſſen nächſter Willensvollſtrecker erſcheint, ſo 
iſt dies auch ſehr richtig. Nächſt ihm das liebliche 
Wellenkind Undine, deren Tonwellen bald lieblich gau— 
keln und kräuſeln, bald auch mächtig gebietend, ihre 
Herrſcherkraft künden. Höchſt gelungen und ihren ganzen 
Charakter umfaſſend dünkt Referent die Arie im 2. Act, 


die ungemein lieblich und geiſtvoll behandelt iſt. Der 


feurig wogende, ſchwankende, jedem Liebeszuge ſich hin— 
neigende Huldbrand und der fromme einfache Geiſtliche 
mit ſeiner ernſten Choral-Melodie ſind dann am be— 
deutendſten. Mehr in den Hintergrund treten Bertalda, 
Fiſcher und Fiſcherin, Herzog und Herzogin. Die Chöre 
des Gefolges athmen heiteres, reges Leben, das ſich in 
einigen Stücken zu ungemein wohlthuender Friſche und 
Luft erhebt und entfaltet, im Gegenſatze zu den ſchauer— 
lichen Chören der Erd- und Waſſergeiſter in gedrängten, 
ſeltſamen Fortſchreitungen. Am gelungenſten und wirf- 
lich groß gedacht erſcheint Referent der Schluß der Oper, 
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wo der Componiſt noch als Krone und Schlußſtein alle 
Harmoniefülle rein achtſtimmig im Doppelchore aus— 
breitet und die Worte ‚Gute Nacht aller Erdenſorg' und 
Pracht; mit gewiſſer Größe und ſüßer Wehmuth er— 
füllten Melodie ausgeſprochen hat, wodurch der eigent— 
lich tragiſche Schluß doch eine ſo herrliche Beruhigung 
zurückläßt. Ouvertüre und Schlußchor geben ſich hier, 
das Werk umſchließend, die Hände. Erſtere erregt und 
eröffnet die Wunderwelt, ruhig beginnend, im wachſen— 
den Drängen, dann feurig einherſtürmend und hierauf 
gleich unmittelbar, ohne gänzlich abzuſchließen, in die 
Handlung eingreifend, letzterer beruhigt und befriedigt 
vollkommen. Das ganze Werk iſt eines der geiſtvollſten, 
das uns die neuere Zeit geſchenkt hat. Es iſt das ſchöne 
Reſultat der vollkommenſten Vertrautheit und Erfaſſung 
des Gegenſtandes, vollbracht durch tief überlegten Ideen— 
gang und Berechnung der Wirkungen alles Kunſtmate— 
rials, zum Werke der ſchönen Kunſt geſtempelt durch 
ſchöne und innig gedachte Melodien u. ſ. w.“ Die Oper 
fand in Berlin den größten Beifall, Hoffmann war der 
Gegenſtand der allgemeinſten Huldigungen. „Sonntag,“ 
ſchrieb er am 8. März 1818 an Kunz, „wurde Undine 
zum 23. Male gegeben und Dienſtag darauf brannte 
das Haus ab mit ſämmtlichen Decorationen, Kleidern, 
Noten ꝛc. Erſt jetzt malt man wieder an den Deco— 
rationen.“ Von der glänzenden Höhe, auf die ihn der 
Erfolg ſeiner Schriften und — nicht am wenigſten — 


ſeiner Oper Undine geführt, ſtürzte ihn jählings ein 
Bock, Deutſche Dicht er. 13 
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trauriges Geſchick herab. Langwierige Krankheit und ein 
unſeliger Hang zu nächtlichen Trinkgelagen hatten ſeine 
Geſundheit vollkommen erſchüttert. Am 25. Juni 1822 
wurde er durch den Tod von qualvollem Leiden erlöſt. 

Adolf Bernhard Marx, der bekannte Verfaſſer 
der muſikaliſchen Compoſitionslehre, hat uns eine kurze 
Charakteriſtik E. T. A. Hoffmanns als Muſiker hinter⸗ 
laſſen. „Sein Eifer für Muſik,“ ſagt er, „der uns 
ſelbſt als ein Beweis ſeines Talents gilt, unterſtützt 
von jenen Kräften, die er überall bewährte, konnte nicht 
anders als zu ſehr erheblichen Reſultaten führen. Dem- 
ungeachtet iſt auch ihm, wie der großen Mehrzahl der 
Künſtler, Muſik ein Aeußeres geblieben; ſo lebendig er 
ſie geſchaut hat, ſo tief er in ihr Weſen eingedrungen 
iſt, ſo iſt doch dieſes mit dem Seinigen nicht eins ge— 
worden; die Vielſeitigkeit ſeiner Geiſtesanlagen ſelbſt 
hat den ruhigen Gang geſtört.“ Da Marx' Urtheil 
ſelten unbefangen war, ſo darf man ſeinen Worten 
keinen ſo hohen Werth beimeſſen. In mancherlei Hin⸗ 
ſicht fühlte er ſich Hoffmanns Natur verwandt. Seine 
Ideen über die Charakteriſtik der Töne ſtimmen voll⸗ 
kommen mit den Gedanken überein, die Hoffmann dar- 
über in den Phantaſieſtücken (2. Theil) entwickelt hat. 
Der Oper Undine ertheilte Marx nur ein bedingtes Lob. 
Die Geiſterſcenen darin ſchied er von allen übrigen aus. 
„Jene geſtatten wohl eher,“ urtheilt er, „daß der Com— 
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poniſt einen äußeren Standpunkt, den des von der 
Geiſterfurcht, dem Grauen u. ſ. w. ergriffenen Menſchen 
einnimmt, und dieſem entſprach Hoffmanns Organiſation 
für Muſik ebenſoſehr als ſeine Vorliebe für das Phan— 
taſtiſche. Jene Scenen ſind durchgängig vortrefflich. 
Nie leſe ich ſie in Partitur oder führe ſie am Piano 
aus, ohne daß ſie Schauer über mich ergießen. Höre 
ich dagegen in „Undine“, dem „Trank der Unſterblich— 
keit“, „Liebe und Eiferſucht“, dem „Kanonikus von 
Mailand“ nach ſeinen übrigen Perſonen, ſo ſind meiſt 
ſie es nicht die reden, ſondern Hoffmann, der von ihnen 
und ihren Empfindungen ſpricht. Es ſcheint nicht durch— 
gängig dahin gekommen zu ſein, daß er Undine, Huld— 
brand und ſo fort geworden iſt, wie er ſelbſt vom Com— 
poniſten verlangt”), oder wie ich die Forderung lieber 
ſtellen möchte, daß er ſie ſelbſt gehört hat; er hat ſich, 
ſo darf man die meiſten Scenen characteriſiren, bloß 
vorgeſtellt wie ſie empfinden und ſich äußern müßten, 
und dies iſt der Inhalt ſeiner Muſik.“ Trotz dieſes 
etwas ſonderbaren Vorhaltes erkennt Marx an, daß er 
ſehr viel Schönes in Hoffmanns Schöpfungen gefunden 
habe. „Eine günſtige Aufgabe,“ ſchließt die Charafte- 
riſtik, „war für Hoffmann die Compoſition zu dem 
„Kreuz an der Oſtſee“. Es galt hier, die wilden, rohen, 
ſtarren Urpreußen in ihrer Kraft, mit ihrem unzähm⸗ 
baren, unbeugſamen Sinne, der ſelbſt die Religion und 
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die Götter als Sklavenbande ſcheut, hinzuſtellen. Ich 
weiß keinen Dichter und keinen Componiſten, dem die 
Darſtellung dieſer — Menſchenthiere (möchte ich ſagen) 
ſo gelungen wäre als Wernern und Hoffmann.“ Die 
Muſik zum „Kreuz an der Oſtſee“ nennt Marx die 
vorzüglichſte und eigenthümlichſte Hoffmanns. Ueber 
deſſen (im Nachlaſſe vorhandenes) Miſerere äußert er 
ſich: „So unbedeutend in contrapunktiſcher Hinſicht die 
Nachahmung zwiſchen Ober- und Unterſtimmen iſt, ſo 
hat mich doch die edle Einfalt und Frömmigkeit des 
Ganzen beſtimmt, dieſe Andeutung der harmoniſchen 
und contrapunktiſchen Ausbildung Hoffmanns mancher 
gründlich gearbeiteten Fuge, die ſtatt der Andeutung 
Beweis hätte geben können, vorzuziehen.“ 

Hoffmanns Schriften ſtellen zum großen Theil 
ſeine eigene Lebens- und Leidensgeſchichte dar. Die 
Phantaſieſtücke, die Serapionsbrüder, die Lebens-An⸗ 
ſichten des Kater Murr nebſt fragmentariſcher Biogra⸗ 
phie des Capellmeiſters Johannes Kreisler ſind im 
Grunde nichts anderes als ſeine Autobiographie. In 
ſeinen unvergänglichen Erzählungen „Die Fermate“, 
„Ritter Gluck“, „Kreisleriana“, „Don Juan“ tritt zwar 
das phantaſtiſche Element am ſtärkſten hervor, aber 
hinter den grotesken und bizarren Sprüngen verbergen 
ſich die höchſte Begeiſterung und das tiefſte Verſtänd— 
niß für die Muſik. Die Inſtrumentalmuſik iſt ihm die 
romantiſchſte aller Künſte, „denn nur das Unendliche 
iſt ihr Vorwurf.“ „Beethoven iſt ein rein romantiſcher 
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Componiſt, und mag es nicht daher kommen,“ fragt er, 
„daß ihm Vocalmuſik, die den Charakter des unbe— 
ſtimmten Sehnens nicht zuläßt, ſondern nur durch 
Worte beſtimmte Affecte, als in dem Reiche des Un— 
endlichen empfunden, darſtellt, weniger gelingt?“ Seine 
Gedanken über die Oper, insbeſondere über das Ver— 
hältniß des Dichters zum Componiſten hat er im 
2. Theil der „Kreisleriana“ und in der novelliſtiſchen 
Skizze „Dichter und Componiſt“ niedergelegt. „Die 
mehrſten ſogenannten Opern,“ ſagt er, „ſind nur leere 
Schauſpiele mit Geſang, und der gänzliche Mangel 
dramatiſcher Wirkung, den man bald dem Gedicht, bald 
der Muſik zur Laſt legt, iſt nur der todten Maſſe an— 
einander gereihter Scenen, ohne inneren poetiſchen Zu— 
ſammenhang und ohne poetiſche Wahrheit zuzuſchreiben, 
die die Muſik nicht zum Leben entzünden konnte. Oft 
hat der Componiſt unwillkürlich ganz für ſich gearbeitet, 
und das armſelige Gedicht läuft nebenher, ohne in die 
Muſik hineinkommen zu können. Die Muſik kann dann 
in gewiſſem Sinne recht gut ſein, das heißt, ohne durch 
innere Tiefe mit magiſcher Gewalt den Zuhörer zu er— 
greifen, ein gewiſſes Wohlbehagen erregen, wie ein mun⸗ 
teres glänzendes Farbenſpiel. Alsdann iſt die Oper 
ein Concert, das auf dem Theater mit Coſtüm und 
Decorationen gegeben wird. — Fragt ein junger Künſt— 
ler, wie er es anfangen ſolle, eine Oper mit recht vielem 
Effect zu ſetzen, jo kann man ihm nur darauf ant- 
worten: Lies das Gedicht, richte mit aller Kraft den 
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Geiſt darauf, gehe ein mit aller Macht deiner Phan— 
taſie in die Momente der Handlung; du lebſt in den 
Perſonen des Gedichts, du biſt ſelbſt der Tyrann, der 
Held, die Geliebte; du fühlſt den Schmerz, das Ent⸗ 
zücken der Liebe, die Schmach, die Furcht, das Entſetzen, 
ja des Todes namenloſe Qual, die Wonne ſeliger Ber- 
klärung; du zürnſt, du wütheſt, du hoffſt, du verzwei⸗ 
felſt; dein Blut glüht durch die Adern, heftiger ſchlagen 
deine Pulſe; in dem Feuer der Begeiſterung, das deine 
Bruſt entflammt, entzünden ſich Töne, Melodien, Ac— 
corde, und in der wundervollen Sprache der Muſik 
ſtrömt das Gedicht aus deinem Innern hervor. — Eine 
wahrhafte Oper ſcheint mir nur die zu ſein, in welcher 
die Muſik unmittelbar aus der Dichtung als nothwen— 
diges Erzeugniß derſelben entſpringt. — In jenem 
fernen Reiche, das uns oft mit ſeltſamen Ahnungen 
umfängt, und aus dem wunderbare Stimmen zu uns 
herabtönen und alle die Laute wecken, die in der bes 
engten Bruſt ſchliefen und die nun erwacht wie in feu⸗ 
rigen Strahlen freudig und froh heraufſchießen, ſo daß 
wir der Seligkeit jenes Paradieſes theilhaftig werden 
— da ſind Dichter und Muſiker die innigſt verwandten 
Glieder einer Kirche: denn das Geheimniß des Wortes 
und des Tons iſt ein und dasſelbe, das ihnen die höchſte 
Weihe erſchloſſen.“ Hoffmanns muſikaliſche Novellen“) 


) Richard Wagner las zeitlebens mit Vorliebe Hoffmanns 
Schriften. Unzweifelhaft haben „der Kampf der Sänger“ und 
„Meiſter Martin und ſeine Geſellen“ auf die Textdichtungen 
des „Tannhäuſer“ und „Meiſterſinger“ Einfluß geübt. 
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ſind die geiſtvollſte Paraphraſe der muſikaliſchen Ideen, 
von denen die romantiſche Bewegung getragen wurde, 
für ſeine Charakteriſtik als Muſiker liefern ſie den 
Commentar, der uns in die höchſt originelle Art und 
Weiſe ſeines muſikaliſchen Schaffens Einblick gewährt. 
Die königliche Bibliothek in Berlin hütet den muſi— 
kaliſchen Nachlaß“) E. T. A. Hoffmanns, aber bislang 
Derſelbe umfaßt folgende Compoſitionen: 
1) Undine, Originalpartitur (nicht autographirt), als 
Beilage ein gedrucktes Textbuch. Berlin 1816. 
2) Undine, eine zweite Partitur in 3 Bänden nebſt den 
Orcheſterſtimmen. 
3) Der Trank der Unſterblichkeit, romantiſche Oper in 
4 Acten vom Reichsgrafen v. Soden. (Autogramm wie 
die folgenden Stücke.) 
4) Liebe und Eiferſucht, Oper in 3 Acten nach Calderons 
„Schärpe und Blume“. 
5) Muſik zum Drama „Julius Sabinus“ von Graf Soden. 
(Der 3. Act fehlt.) Handſchriftlicher Text iſt angebunden. 
6) Muſik zu Zacharias Werners „Kreuz an der Oſtſee“. 
7) Arlequin- Ballet. 
8) Miſerere (Aſtimmig mit Orcheſter). 
9) Meſſe (1805) 
10) Sinfonie Es-dur. 
11) Quintett für Harfe, 2 Violinen, Viola und Violoncell 
(C-moll). 
12) Quartett, für Sopran, Alt, Tenor und Baß. 
13) Canzoni à 4 voci da capella. 
14) Duettini italieni. 
15) Clavierſonate in F- moll. 
16) 8 „ F-dur. 
17) N „ Cis-moll. 
. „ F-moll. 
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iſt die Ehrenpflicht verſäumt worden, die verborgenen 
Schätze an's Licht zu führen und die Compoſitionen des 
genialen Romantikers der muſikaliſchen Welt zurückzu⸗ 
geben. Vor kurzer Friſt hat ſich die Münchener Oper 
unter der Leitung des unermüdlichen Generaldirectors 
Hermann Levi um die Wiederaufführung der Opern 
des Dichter-Componiſten Peter Cornelius ein großes 
Verdienſt erworben; die Berliner Hofoper darf des 
Dankes und der Anerkennung aller Kunſtfreunde ſicher 
ſein, wenn ſie, dem Beiſpiele der Schweſterbühne fol- 
gend, die Opern E. T. A. Hoffmanns, vor allen ſeine 
„Undine“, der Vergeſſenheit entziehen und mit ihren 
bewährten Kräften wieder zur Darſtellung bringen wird. 
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Lenau. 


D. Klänge der Puſzta, die wildleidenſchaftlichen 
und ſchwermüthigen Zigeunerweiſen, bildeten die 
erſten muſikaliſchen Eindrücke, die das leicht empfängliche 
Ohr des jungen Lenau in ſeiner ungariſchen Heimath 
aufnahm. In Peſt gab ihm Cſerny den erſten Violin— 
unterricht, aber erſt der bekannte Geigenvirtuoſe Joſeph. 
v. Blumenthal, deſſen Schüler Nikolaus 1820 in Wien 
geworden war, wußte ſeine bedeutenden muſikaliſchen 
Fähigkeiten zu entwickeln und ihn zum tüchtigen Geiger 
heranzubilden. Blumenthal, ein Schüler Abt Voglers, 
war Chordirigent an der Piariſtenkirche in Wien. 
Seinem Geigenſpiel wurden glänzende Technik und alle 
Vorzüge des Virtuoſenthums nachgerühmt, während ſeine 
zahlreichen Compoſitionen, darunter eine Oper, „Sylvio 
von Roſalva“, ohne jede Bedeutung waren. Von 
Blumenthal gewann Lenau den kühnen, markigen Strich, 
der ſeinem Vortrag eine machtvolle Wirkung verlieh. 
Beinahe zehn Jahre mannichfacher Studien und 


— 204 — 


Reiſen waren dem jungen Dichter vergangen, ohne daß 
er Neigung verſpürt hätte, ſich einem beſtimmten Be— 
rufe zu widmen. Er glaubte, ſeinem Dichtertalent, das 
immer ſtärker und eigenartiger bei ihm hervortrat, folgen 
und ſich in ſtolzer Unabhängigkeit dem Dienſte der 
Muſen weihen zu müſſen. 1830 ſehen wir ihn zum 
erſten Male nach Stuttgart eilen, um den ſchwäbiſchen 
Dichtergreis kennen zu lernen und ihm die Erſtlings— 
früchte ſeines poetiſchen Schaffens vorzulegen. Auf der 
Reiſe hört er in Karlsruhe den „Fidelio“. „Da war 
ich wieder von einem Sturm der Empfindungen er— 
griffen,“ ſchreibt er, „und auf zwei Stunden ganz ge— 
wiß der Glücklichſte auf Erden. Wenn ich an ſolche 
Genüſſe zurückdenke, ſo vergeht mir der Muth, mit dem 
Schickſal zu rechten, denn es könnte das Schickſal auf- 
treten mit dieſen Götterſtunden und ſie mir vorhalten, 
und ich müßte mich ſchämen, daß ich ſie für zu theuer 
bezahlt gehalten mit einer Reihe von leeren, verdrießlichen. 
Noch klingt mein ganzes Weſen von der herrlichen 
Muſik. Bruder, Du kennſt ſie ja. Beethovens Geiſt 
trieb auch Dich fort, wie ein Sturm auf den bewegten 
Wogen des Geſangs, vorbei an wilden, erhabenen 
Felſenklippen, an nächtlichen Wäldern, an grauſen 
Kerkergewölben, immer ſchneller, ſtürmiſcher fort, 
bis ſich der Strom ergoß in ein lachendes Meer 
von unendlicher Liebe und Freude. Gott im Himmel, 
iſt das ein Geiſt! Ich war ganz erſtaunt über die 
vortreffliche Ausführung. Sehr brav iſt das Or— 


cheſter und von den Sängern ſind drei, vier ganz aus— 
gezeichnet.“ 

In Stuttgart wurde er mit offenen Armen em— 
pfangen, Cotta übernahm den Verlag ſeiner Gedichte, 
die poetiſchen Freunde ermunterten zu neuem Schaffen. 
Seine Geige hatte ihn begleitet, im Hauſe des Grafen 
Alexander von Württemberg und in Weinsberg bei 
Juſtinus Kerner erregte ſein geniales Violinſpiel leb— 
hafte Bewunderung. In den nächſten Jahren weilt er 
bald bei den Wiener, bald bei den Stuttgarter Freun— 
den. Von Wien meldet er 1834: „Bleibe ich dieſen 
Winter hier, ſo erwartet mich ein herrlicher Genuß. 
Sämmtliche Beethoven'ſche kleinere Compoſitionen werden 
hier den Winter über gegeben werden. Da laß ich 
keine Note aus. Da will ich mein Herz recht durch— 
ſtrömen laſſen vom göttlichen Beethoven, der auf mich 
wirkt wie kein Geiſt auf Erden, ſelbſt den großen 
Britten nicht ausgenommen.“ Später berichtet er an 
Emilie Reinbeck in Stuttgart: „Neulich hab' ich von 
den ſogenannten „verrückten“ Quartetten Beethovens ge— 
hört. Das eine nennen lahme Philiſter gar ‚Teufels- 
quartett. Wenn das der Teufel gemacht hat, jo bin 
ich ſein auf ewig. Es hat Stellen, bei denen mir faſt 
das Herz geſprungen wäre. Kennen Sie nicht jene 
ſüße Verzweiflung, in die uns Beethoven reißt? Mit 
jedem ſolchen Tonſtück geht mir ein Stück Leben da— 
von. Ich fühl' es ganz deutlich. O, es iſt ein köſtliches 
Gefühl, wie einem ſo das Leben verklingt!“ 
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Im Verſtändniß Beethovens war Lenau der Mehr- 
zahl ſeiner Zeitgenoſſen vorausgeilt. 

„Gleich bei der erſten Probe der neunten Sym— 
phonie,“ erzählte er einmal,, habe ich jeden Gedanken faſſen 
und verfolgen können. Es ſind lauter ewige Gedanken, 
lauter ewige Formen, in denen er ſich bewegt. Die Aufführ⸗ 
ung, das war vielleicht die größte, die ſchönſte Stunde 
meines Lebens. Dieſe neunte Symphonie iſt das Größte 
vielleicht, was in der Muſik vorhanden. Beethoven 
ſagte auch, als er daran ſchrieb: „„Jetzt mach' ich etwas, 
das muß mein Erſtes werden und überhaupt das Größte, 
was es giebt.““ Wenn er ſo beim Bierglas ſaß, da 
konnte er auf einmal ſchnell ſein Schreibtäfelchen heraus⸗ 
ziehen und etwas eintragen. „„Mir iſt halt was ein⸗ 
gefall'n,““ ſagte er dann und ſteckte es wieder ein. 
Dieſe Gedanken, die er ſo einzeln hinwarf, nur mit ein 
paar Linien und Punkten, ohne Tactſtriche u. dgl. m., 
ſind Hieroglyphen, die Niemand entziffern kann. So 
hat er in dieſem kleinen Schreibtäfelchen wohl noch 
einen Schatz von Gedanken verborgen. — Die neunte 
Symphonie fand in Wien getheilten Beifall. So ſagte 
mir nach der Aufführung Grillparzer, der ſehr muſi⸗ 
kaliſch iſt und ſelbſt ein Inſtrument recht ſchön ſpielt: 
„Es iſt confuſes Zeug!“ Was das Verſtehen Beethovens 
erſchwert, iſt, daß man zu große Maſſen umfaſſen muß 
um ſeinen Ideen zu folgen. Sie haben ſo große Um⸗ 
riſſe, und nicht alle Menſchen können ſo viel aufnehmen 
im Speckkammerl ihrer Phantaſie.“ 
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In Salzburg hörte Lenau 1835 den Geigenvirtuoſen 
Artöt (geboren 1815 zu Brüſſel). „War auch das 
Spiel,“ meldet er, „dieſes außerordentlichen Virtuoſen 
groß und herrlich und namentlich ſein Adagio wahr— 
haft bezaubernd, ſo mußte er dennoch die Kränkung er— 
fahren, daß der größere Theil des Publicums noch 
während ſeiner letzten Variationen aufbrach. Sehr 
ärgerlich und grundphiliſterhaft iſt dieſe erbärmliche 
Beſorgniß des Publicums um ſeine Mäntel, während 
es in eine Welt verſetzt ſein ſollte, wo man keine 
Mäntel mehr braucht. Hätte doch der Künſtler allen 
Störern zugleich ſeine Geige an den Kopf ſchlagen können! 
Doch nein! An dieſem Felſen ſollte das edle Saiten— 
ſpiel nicht zerſchellen! Einen Blick aber warf Artöt 
auf die Barbaren herab, ſo zürnend und verachtungs— 
mächtig, daß er mir in der Seele wohlthat; aber nur 
einen. Von dieſem Augenblicke klang ſein Adagio noch 
viel leidenſchaftlicher und tiefer; es klang wie ein ſchmerz⸗ 
liches Fortflüchten aus dem Kreiſe dieſer Rohen und 
Kalten und wie ein Ausweinen in den Armen ſeines 
Genius. Artöt ſoll leben! Er iſt ein wahrer Künſtler; 
ein unechter hätte, beleidigt, ſchlechter geſpielt; Artöt 
ſpielte beſſer.“ 

Bald darauf machte der Dichter die Bekanntſchaft 
der Sängerin Karoline Unger (geboren 1800 in Wien), 
die nach einer Gaſtreiſe durch Italien und Frankreich 
an der italieniſchen Oper zu Wien große Triumphe 
feierte. Lenau ſchreibt: „Ich ſpeiſte mit Fräulein Karo- 
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line und Graf H. . ., dem dramatiſchen Dichter. Karo— 
line ſang vor Tiſche den ‚Wanderer‘ und das Gretchen⸗ 
von Schubert hinreißend ſchön. Es rollt wirklich tra— 
giſches Blut in den Adern dieſes Weibes. Sie ließ in 
ihrem Geſang ein ſingendes Gewitter von Leidenſchaft 
auf mein Herz los. Sogleich erkannte ich, daß ich in 
einen Sturm gerathe; ich kämpfte und rang gegen die 
Macht ihrer Töne, weil ich vor Fremden nicht ſo ge— 
rührt erſcheinen mag; umſonſt, ich war ganz erſchüttert 
und konnte es nicht verhalten.“ Eine Woche ſpäter 
hörte er die Künſtlerin im „Beliſar“. „Nur am Sarge 
meiner Mutter hab' ich ſo geſchluchzt, wie jenen Abend, 
als ich die herrliche Künſtlerin in Beliſario gehört 
hatte. Da war es nicht das beſtimmte Stück, die be- 
ſtimmte Rolle, deren Tragik mich ergriffen hätte. Die 
Sängerin ging weit über jede Einzelheit hinaus, und 
ich hörte in ihren leidenſchaftlichen Klagen, in ihrem 
Aufſchrei der Verzweiflung das ganze tragiſche Schick⸗ 
ſal der Menſchheit rufen, die ganze Welt des Glücks 
auseinanderbrechen und das Herz der Menſchheit zer— 
reißen. Mich ergriff ein namenloſer, ungeheurer Schmerz, 
von dem ich noch ein heimliches Zittern durch mein 
innerſtes Leben ſpüre.“ 

Lenau dachte allen Ernſtes an eine Verbindung 
mit der gefeierten Künſtlerin, allein ſchon einige Monate 
nach ſeiner Bekanntſchaft mit ihr trat eine Verſtimmung 
ein, die mit einem vollkommenen Abbruch aller Be— 
ziehungen zu ihr endete. „Weil ſie eine große Schau— 
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jpielerin war,“ äußerte er, „und je mehr ich es erkannte, 
um ſo furchtſamer wurde ich vor einer Verbindung mit 
ihr. Ich wußte nicht mehr, was echt, was falſch an 
ihr ſei.“ Karoline Unger heirathete 1840 den be— 
kannten franzöſiſchen Aeſthetiker Sabatier und zog ſich 
ganz von der Bühne zurück. 

Bald darauf traten zwei Muſiker, Karl Groß und 
Karl Evers, zu Lenau in herzliche Beziehungen. „Ge— 
dichtet wird wieder fleißig, gegeigt noch fleißiger. Meine 
Paſſion darin it hier ſchon berüchtigt. Sogar einen 
Lehrer hab ich mir genommen. Der vortreffliche Mann 
heißt Karl Groß, und iſt ſo recht nach meinem Herzen, 
ein vollkommenes Geigengeſicht und ſein rechter Arm 
gleichſam ſelbſt ein Fiedelbogen. Großer Beethoven— 
Spieler. Ein falſcher Ton erſcheint ihm als ein großes 
Unglück. Meine Geige grüßt Sie mit ihrem ſchönſten, 
weichen Ton.“ 

Die Stuttgarter Freundin Emilie Reinbeck hatte 
den jugendlichen Pianiſten und Componiſten Karl Evers 
geboren 1816 zu Hamburg) bei ihm eingeführt. Evers 
hat über ſeinen Verkehr mit dem berühmten Dichter 
intereſſante Aufzeichnungen hinterlaſſen, die für deſſen 
Verhältniß zur Muſik von beſonderer Bedeutung ſind. 
„Lenau,“ ſagt er, „liebte Muſik mit aller Leidenſchaft 
und ſpielte damals ſehr viel Violine. Sein Spiel war 
wild, unregelmäßig, oft aber ergreifend und im höchſten 
Grade genial. Er war ſchüchtern und ſpielte faſt nie 


mit Fremden, mit mir jedoch ſehr oft. Sein Liebling 
Bock, Deutſche Dichter. 14 
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war die ſogenannte Kreutzeriſche Sonate von Beethoven. 
Die Variationen darin ſpielte er bisweilen ſehr ſchön. 
Die Accorde im Anfange wurden ihm ſehr ſchwer; er 
übte aber manchen Tag acht Stunden Violine mit 
ſolcher Leidenſchaft, daß es ihm in der Geſundheit 
Schaden brachte und ich ihn oft davon abhielt. End— 
lich gingen die Accorde ſo ziemlich, jedoch beim letzten 
Satze der Sonate, welcher ſehr feurig iſt, ging er ge— 
wöhnlich mit ſeiner Phantaſie durch; er hörte dann 
nicht mehr auf mich am Fortepiano, überſtürzte ſich, 
brachte gar keine Pauſen mehr, arbeitete zugleich mit 
den Füßen immer fort, kaum daß ich ihm im Tempo 
folgen konnte, bis er, im Angeſichte die hellen Schweiß— 
tropfen, erſchöpft innehielt. Er ſah wohl ſeinen Fehler 
ein, aber umſonſt; er war nicht zu bändigen, wenn er 
in's Feuer kam. Die ſteieriſchen und oberöſterreichiſchen 
Ländler ſpielte er ganz ausgezeichnet. Ich ſchrieb 
mehrere ſeiner Lieblingsſtücke, welche er vom Volke ge— 
lernt hatte, und nur nach dem Gehör nachſpielte, in 
toten auf. Es iſt merkwürdig, daß er bei dieſer Muſik 
ſich niemals im Tempo übereilte, ſondern mit einer 
ruhigen Heiterkeit auf und nieder im Zimmer tanzte. 
Selbſt bei ungariſchen Melodien blieb er im gehörigen 
Takte, obgleich ſein Geſicht finſterer wurde. Nur bei 
Beethoven verließ ihn alle Beſinnung. Sein Urtheil 
über Muſik war aber ſehr einſeitig. Für ihn war nur 
Einer, nämlich Beethoven, alle Anderen verachtete er; 
ja es ging ſo weit, daß er Mozart förmlich in's Lächer— 
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liche zog. Bei einem Streit, der ſich einmal über 
Mozart und Beethoven entſpann, behauptete er, Letzterer 
ſei der Chimboraſſo und Erſterer der Bobzer bei 
Stuttgart (ein kleiner Berg).“ Obwohl die Mittheil— 
ungen Evers volle Glaubwürdigkeit verdienen, ſo darf 
doch an dieſer Stelle nicht unerwähnt bleiben, daß 
Lenau auch für Franz Schubert eine unbegrenzte Ver— 
ehrung zur Schau trug. „Wie Alexander klagte,“ 
rief er einmal aus, „daß er keinen Homer habe, ſo 
ſchmerzt es mich, daß Schubert vor dem Erſcheinen 
meiner Gedichte geſtorben iſt.“ 1831 nahm er Schuberts 
Lieder nach Schwaben mit, um die herrlichen Com- 
poſitionen, welche dort noch ſo gut wie unbekannt waren, 
im Kreiſe ſeiner Freunde einzuführen. Es lag in der 
Natur ſeines Temperaments, das ſchon in früher Jugend 
eine düſtere Lebensanſchauung verrieth, daß ihm heitere, 
anſpruchsloſe Muſik unſympathiſch war. Konradin 
Kreutzers „Nachtlager“, deſſen Erſtaufführung er erlebte, 
eine Oper, die ſich bis in unſre Tage in der Gunſt 
des Publicums erhalten hat, fand er abgeſchmackt und 
kindlich. Beethoven, deſſen erhabene Kunſt an die 
Tiefen ſeiner Seele rührte, war ihm das Ideal eines 
Componiſten. 

In Stuttgart warf ihn 1841 ein heftiges Fieber 
auf das Krankenlager. Sobald der erſte Krankheits— 
anfall überwunden war, verlangte er ſehnſüchtig nach 
der geliebten Muſik. „Des Abends wird mir zu— 


weilen Muſik gebracht von muſikaliſchen, barmherzigen 
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Schweſtern. Wenn das Clavierzimmer offen ſteht, jo 
kann ich durch meine etwas geöffnete Thüre, vor der 
mich eine ſpaniſche Wand ſchützt, jeden Ton hören. 
Dieſe unſichtbar hörbaren Spenderinnen find: Frln. 
Leibnitz, Zumſteeg, Evers und Madame Heinrich. Die 
Leiſtungen an Clavier und Geſang waren bis jetzt ſehr 
dankenswerth. Die Evers, welche ich noch nicht kenne, 
hat eine friſche und ſehr gute Jugendſtimme und ſo— 
viel ich aus dem Vortrage einiger Lieder entnehme, 
auch gute Methode. Beſonders angeſprochen hat mich 
mein von Evers in Muſik geſetztes Gedicht: ‚Ach wärſt 
du mein, es wär' ein ſchönes Leben““ 

Emilie Leibnitz (geb. 1817 zu Stuttgart) war eine 
bekannte Clavierſpielerin, die ſich in Wien unter Chotek 
ausgebildet hatte. Frlun. Zumſteeg war die Tochter 
eines bedeutenden Muſikalienhändlers in Stuttgart, 
Kathinka Evers endlich, die Schweſter des gleichnamigen 
Componiſten, war Primadonna am Stuttgarter Hof— 
theater. 

Die Reconvalescenz des Patienten machte Anfangs 
nur geringe Fortſchritte. „Ich bin mißmuthig, das 
Arbeiten greift mich nicht mehr an, freut mich aber 


nicht, ſelbſt Muſik, ſelbſt Beethoven nicht.“ Erſt in 


Iſchl, wohin er noch fiebernd gegangen war, kehrte ihm 
die Geſundheit zurück. „Die Geige,“ meldet er an 
Freund Evers, „wird wacker geſtrichen. Es geht, wie 
ich glaube, mit jedem Tag vorwärts. Die Eingangs— 
accorde der großen Sonate bring' ich bereits völlig 
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rein heraus. Wenn ich nur ſchon wieder mit Dir ſpielen 
könnte.“ 

Auf der Rückreiſe von Iſchl nach Stuttgart be— 
ſuchte er eine neugewonnene Freundin in München, 
Frau v. Suckow. Ein fröhliches Mahl vereinigte eine 
kleine erleſene Geſellſchaft. „Nach Tiſche,“ erzählt Frau 
v. Suckow, „eilte Joſephine Lang (Gattin des Dichters 
und Criminaliſten Köſtlin), welche Lenau-Lieder com— 
ponirt hat, gleichfalls auf einen Wink herbei und ſang 
abwechſelnd mit der anderen Nachtigall. ‚Scheideblic“, 
deſſen Melodie der Dichter heute zum erſten Mal ver— 
nahm, rührte ihn tief. Auf ſeine Bitten mußte Mag— 
neta es immer und immer wiederholen. Beſonders 
die Stelle ‚Scheiden mußt' ich ohne Wiederkehr', die er 
wundervoll geſetzt fand. Eine Thräne rollte aus ſeinem 
Auge, wie er ſo regungslos da ſaß am Piano neben den 
Beiden. Ich hätte ihn malen mögen: Der bleiche Kopf, 
an den gelben Vorhang gelehnt, mit dem Rücken gegen 
das weite Rundfenſter von Epheu-Ranken. — Scheiden 
mußt' ich ohne Wiederkehr. — „„Es iſt etwas Zauber— 
haftes in dieſen Tönen,““ ſagte Lenau. Niemals ſah 
ich ihn ſo ergriffen. — Die Unterhaltung lenkte ſich 
auf Mendelsſohn, der einſt von unſrer Tonkünſtlerin 
Joſephine Lang), als ſie noch kaum über die Schwelle 
der Kindheit trat, ſchon ſo bedeutſam geurtheilt hatte. 
„„Ich habe ihn,““ erzählte Lenau, „„vor Jahren (1832) 
das erſte und einzige Mal geſehen, und zwar auf 
ſonderbare Weiſe. Ich war zu Heidelberg im König 
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von Portugal.. Um 11 Uhr weckt man mich aus dem 
erſten Schlafe. Vom grellen Licht der Kerze beleuchtet, 
die ein Kellner in der Hand hält, ſteht ein Mann in 
ſchwarzem Fracke vor dem Bette. „Ich habe einen 
Brief von Schwab an Sie,“ ſagte er, „und wollte 
nicht weiter reiſen, ohne Sie geſehen zu haben. Ich 
gehe gleich wieder mit dem Eilwagen.“ Schnell wie 
er erſchienen, verſchwand er. Morgens war es wie ein 
Traum, das bleiche intereſſante Geſicht.““ 

Das darauffolgende Jahr (1842) findet Lenau 
wieder in Stuttgart. „Ich ſpiele täglich,“ meldet er, 
„auf meiner Alten, und es geht mit meinem Spiel auch 
immer etwas vorwärts. Heute war ich von einem 
ausgezeichneten Virtuoſen, Namens Keller, beſucht, und 
keck genug, ihm eine halbe Stunde lang vorzufiedeln. 
Mein Spiel machte zu meiner Verwunderung Eindruck 
auf ihn und er brach aus in die Exclamation: „„Herr 
Jeſus, was wäre aus Ihnen geworden, wenn Sie die 
Geige zum Fach genommen hätten! Wie viel Ton! 
Ja, etwas Großartiges!““ — das freut mich mehr, als 
wenn meine ‚Albigenſer gefallen. Dermaleinſt werd' ich 
doch noch ein Beethoven'ſches Quartett gut ſpielen, etwa 
in einem Jahre.“ 

Ein kurzer Beſuch in Wien führt ihn mit den 
beſten Muſikern der öſterreichiſchen Kaiſerſtadt zuſam— 
men. Zu ſeinen Freunden zählen der unglückliche 
Muſikſchriftſteller Dr. Becher, der wegen feiner Betheili— 
gung an der Revolution 1848 ſtandrechtlich erſchoſſen 
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wurde, der Componiſt Joſeph Deſſauer (geboren 1792 
in Prag), Joſeph Fiſchhof, Profeſſor am Conſervatorium 
zu Wien, endlich der Redacteur der „Allgemeinen Wiener 
Muſikzeitung“, Auguſt Schmidt. Letzterer hat Mancher— 
lei über ſeinen Umgang mit Lenau niedergeſchrieben: 
„Es war an einem trüben Herbſtabend,“ theilt er mit, 
„daß ich Lenau nach Hauſe begleitete. In ſein Zimmer 
eingetreten, bat er mich, ihm einige ungariſche National— 
melodien vorzuſpielen. Stumm lehnte ſich Lenau in 
ſeinen Stuhl, den geſenkten Kopf auf die Hand geſtützt, 
und horchte ſinnend zu. Ich mochte wohl ſchon mehrere 
Laſſan und Frißen geſpielt haben, und wollte eben die 
Geige aus der Hand legen, als Lenau aufſtand, wort— 
los das Inſtrument ergriff und zu ſpielen begann. Ich 
werde dieſen Moment nie vergeſſen. Auf den Stuhl 
hingeſunken, horchte ich den magischen Tönen, die aus 
dem nächtlichen Dunkel (denn es war mittlerweile im 
Zimmer ganz finſter geworden) herausklangen, ſo zauber— 
haft und dabei ſo wehmüthig und tiefergreifend. Ein 
prophetiſcher Geiſt war über den Spieler gekommen 
und belebte ſeinen Bogen. Sein eigenes Loos und das 
Schickſal ſeines Volkes, damals noch in der Zukunft 
tief verborgen, malte er in Tönen. Es war ein Bild, 
das die Seele mit unwiderſtehlicher Gewalt erfaßte und 
das Herz mit ſchmerzlicher Rührung erfüllte. In 
jedem Tone lag der Ausdruck des Schmerzes, der 
bald in den wehmüthigen Klängen Laſſan (Laschan 
= langjam) wie in ſtillem Jammer fortweinte, bald 
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wieder im raſchen Frißen (frishko — flink) wild auf- 
ſchrie.“ 

Lenau beſaß eine koſtbare Cremoneſer Geige von 
Guarnerio, die er für eine hohe Summe erſtanden hatte. 
Ueber den Geigenbau hatte er umfaſſende Studien ge— 
macht und galt bei Beurtheilung werthvoller Inſtru— 
mente mit Recht als Autorität. „Was die alten Gei— 
gen,“ meinte er, „unerſetzlich macht, iſt etwas ganz 
Geiſtiges. Wenn man eine Geige ſpielt, vielleicht hun— 
dert Jahre, ſo erhält ſie dadurch erſt ihre eigenſte, 
höchſte Vollendung. Man hat ſolche alte Violinen ge— 
öffnet und auf dem Boden eine Menge Splitterchen 
gefunden, welche die Geige aus ſich herausgeſpielt hat. 
Alles Fremde, Alles, was nicht zu ihrer Harmonie ge— 
hört, nicht hinein in ihre Schwingungen, und die Voll- 
endung ſtören möchte, ſtößt die Geige aus. Das iſt 
das Wunderſamſte, dieſer Geiſt der Harmonie, der in 
ihr lebt. Deßhalb muß Einer, der eine ſolche Geige hat, 
ſie auch als etwas Lebendiges betrachten, nicht wie ein 
Stück Holz. Wenn ſie unrecht geſpielt wird, iſt ſie hin.“ 

In Baden-Baden machte Lenau (1844) die Be⸗ 
kanntſchaft des berühmten Violinvirtuoſen Heinrich 
Panofka (geboren 1808 zu Breslau). „Panofka, ein 
bedeutender Virtuoſe aus Paris, wohnt in meinem 
Hauſe ſo nahe, daß ich ihm öfter in Kappe und Schlaf— 
rock einen Morgenbeſuch mache, um ihn geigen zu hören. 
Ich hab' ihm auch vorgeſpielt und er lobte mich als 
einen guten Geiger, mit der Bemerkung, daß er nicht 
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bald einen Amateur gefunden hätte mit einer jo guten 
Stellung und Bogenführung.“ 

Kurze Zeit darauf eilt er nach Frankfurt, um die 
Hand der anmuthigen Marie Behrends zu werben. 
Dort findet er Moritz v. Schwind, Mendelsſohn und Fer— 
dinand Hiller. Mendelsſohn, deſſen Bedeutung er wohl 
erkannte, verſprach er, einen Oratorientext zu liefern. 
Allerdings iſt es bei dieſem Verſprechen geblieben. 

Die fürchterliche Krankheit, deren Opfer der un— 
glückliche Nikolaus Lenau wurde, hatte ihre unheimlichen 
Roten vorausgeſchickt. Zu Ende des Jahres 1844 kam 
der Wahnſinn zum erſten Mal bei ihm zum vollen 
Ausbruch. Aber er erholte ſich ungewöhnlich ſchnell. 
„Weil keine Arznei,“ ſchrieb er an Kolb, den Redacteur 
der Allgemeinen Zeitung, „gegen meine bedenkliche 
Nervenkrankheit helfen wollte, nahm ich endlich meinen 
göttlichen Joſephus Guarnerius hervor, ſpielte mir 
einen recht friſchen ſteyriſchen Ländler und tanzte, mit 
aller Gewalt meiner Phantaſie in eine ſteyriſche Ge— 
birgskneipe verſetzt, unter Jägersburſchen und Alm— 
menſchern wüthig ſtampfend, einen Tanz ſo lange, bis 
ich exaltirt und durchwärmt war. Ich bin geſund. Das 
muſikaliſche Phantaſiewunder geſchah vor 2½ Stunden. 
Vivat Guarnerius!“ 

Nach kurzer Unterbrechung nahm dann die Geiſtes— 
krankheit ihren Verlauf, einmal raffte ſich der Unglück— 
liche empor und vermeinte ſich wieder geſund: „Es 
geſchehen noch Wunder,“ rief er. „Ich bin ganz ge— 
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jund. Die Muſik hat mir gefehlt. Die Töne find wie 
Thau auf meine Seele gefallen und haben ſie erfriſcht.“ 

Schon hatte die Nacht des Wahnſinns ihre fin— 
ſteren Schatten über ihn geſenkt; auf das Lager hin— 
geſtreckt, phantaſirte er ſeinem Ende entgegen, aber die 
geliebte Geige, die an die Lagerſtätte gelehnt neben ihm 
ſtand und die Niemand zu berühren wagen durfte, be— 
gleitete ihn bis in den Tod. 

Lenau's eminent lyriſche Natur fühlte ſich in ihrem 
Hang zum Phantaſtiſchen und Ueberſinnlichen ſtark zur 
Muſik hingezogen. Es war ihm Lebensbedürfniß, ſeiner 
geliebten Geige anzuvertrauen, was die geheimſten 
Schwingungen ſeiner Seele vergeblich dichteriſch zu ge— 
ſtalten ſuchten. Während Goethe in ſeinem Verhältniß 
zur Muſik gleichſam über derſelben als einer Kunſtform 
ſtand, die ihn auf's Höchſte intereſſirte und lebenslang 
beſchäftigte, ſah ſich Lenau in einem Taumel von Leiden— 
ſchaft und Phantaſie willenlos vom Strome der Töne 
fortgeriſſen. Dabei war ſein muſikaliſches Urtheil nur 
unbefangen, wenn er die Compoſitionsweiſe, wie dies 
bei Beethoven der Fall war, ſeinem eigenartig ange— 
legten Naturell verwandt fühlte. Zweifellos war er 
in die Tiefen der Beethoven'ſchen Kunſt eingedrungen, 
und daß er die neunte Symphonie, des Meiſters ge— 
waltigſtes Werk, bei ihrer erſten Aufführung verſtanden, 
vertheidigt und verherrlicht hat, iſt eine That, der die 
Nachwelt bewundernd ihre Anerkennung zollen muß. 
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3 Mutter, die der Muſik leidenſchaftlich er- 
= geben war, hatte ihr Haus in Düſſeldorf den 
beſten Muſikern der Stadt geöffnet. Der erſte Ton— 
künſtler, mit dem der 17jqährige Harry Heine im Eltern— 
hauſe in Berührung kam, war Max Kreutzer, wahr— 
ſcheinlich ein Verwandter der bekannten Muſikerfamilie 
gleichen Namens. Derſelbe componirte das 1816 ent— 
ſtandene Gedicht „Die beiden Grenadiere“. Mit der 
Sängerin Karoline Stern, die an der Düſſeldorfer 
Oper Triumphe feierte, ſchloß Harry Freundſchaft und 
widmete ihr das Gedicht „An eine Sängerin, als ſie 
eine Romanze ſang“, das gänzlich umgearbeitet ſpäter 
in das Buch der Lieder aufgenommen wurde. Alle 
Verſuche, den angehenden Poeten zum Violinſpieler 
heranzubilden, ſcheiterten kläglich an der Läſſigkeit des 
Schülers. Wie Goethe in ſeiner Jugendzeit, beſaß 
auch Heine nicht die Ausdauer, ſich auf ſeinem In- 
ſtrumente irgendwelche techniſche Fertigkeit anzueignen, 
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und fand es nützlicher, ſich von einem energieloſen 
Lehrer ſeine Lieblingsmelodieen vorſpielen zu laſſen. 
Als die Mutter hinter dieſe Streiche kam, war es 
freilich — vielleicht zur Freude des Sohnes — ein— 
für allemal mit dem Violinunterricht zu Ende. 

1822 bezog Heine die Univerſität zu Berlin. 
Berlin war damals „la capitale de la musique“, wie 
ſie der Violinvirtuoſe und Charlatan Alexander Boucher 
(geboren 1770 in Paris) nannte. Boucher war das 
Wunder der Reſidenz, mehr noch als ſein Spiel hatte 
ihm ſeine auffallende Aehnlichkeit mit Napoleon eine 
große Popularität verſchafft. „Er nennt ſich Kosmo- 
polit,“ ſchreibt Heine, „Sokrates der Violiniſten, ſcharrt 
raſendes Geld zuſammen, und nennt Berlin aus Dank— 
barkeit la capitale de la musique.“ Heine wird von 
dem Muſikfieber, das die preußiſche Hauptſtadt ergriffen 
hatte, angeſteckt. „Es iſt hier den ganzen Winter ein 
Singen und Klingen geweſen, daß einem faſt Hören 
und Sehen vergeht. Ein Concert trat dem andern auf 
die Ferſe.“ Spontini war als Generalmuſikdirektor an 
die königliche Oper berufen worden und dirigirte ſeine 
Oper „Olympia“. Henriette Sontag, Anna Milder ent⸗ 
zückten mit ihren unvergleichlichen Geſangesleiſtungen, 
in den Concerten erregte der junge Felix Mendelsſohn 
Aufſehen, der alte Zelter ſtand noch an der Spitze der 
Singakademie, und der „Freiſchütz“ ging zum erſten Mal 
über die Bühne. „Haben Sie noch nicht Webers 
„Freiſchütz“ gehört?“ fragt Heine. „Nein? Unglücklicher 
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Mann! Aber haben Sie nicht wenigſtens aus dieſer 
Oper das ‚Lied der Brautjungfern oder (kurzweg) den 
Jungfernkranz gehört? Nein? Glücklicher Mann! Wenn 
Sie vom Halliſchen nach dem Oranienburgerthore und 
vom Brandenburger nach dem Königsthore, ja, ſelbſt 
wenn Sie vom Unterbaum nach dem Köpnicker Thore 
gehen, hören Sie jetzt immer und ewig dieſelbe Melodie, das 
Lied aller Lieder: den „JJungfernkranz.“ Mit luſtigem 
Spotte ſchilderte er, wie die hübſche Melodie ganz Berlin 
auf den Kopf ſtellt, wie ſie ihn überallhin verfolgt und wie 
ihn „die veilchenblaue Seide beinahe erwürgt“. Aber die 
Oper macht auf ihn den tiefſten Eindruck: „Der ganze 
Freiſchütz iſt vortrefflich und verdient gewiß jenes In— 
tereſſe, womit er jetzt in ganz Deutſchland aufgenommen 
wird.“ Spontini hatte voller Eiferſucht den großen Erfolg 
der Weber'ſchen Oper erleben müſſen, die Spontinianer, 
die in Berlin keine kleine Gemeinde bildeten, waren Gift 
und Galle. Heine eröffnete ſchon damals gegen den 
eitlen Ritter die Polemik, die er, wie wir ſpäter erfahren 
werden, in Paris mit den ſchärfſten Waffen geführt 
hat. Er reproducirte zunächſt die Lobhudeleien ſeiner 
blinden Verehrer, dann gab er der Gegenpartei, der er 
ohne Zweifel ſelbſt angehörte, das Wort: „Der größte 
Theil ſieht in ſeiner Muſik nur Pauken- und Trompeten- 
ſpectakel, ſchallenden Bombaſt und geſpreizte Un— 
natur.“ 

Dieſer vortrefflichen bündigen Kritik bleibt kein 
Wort hinzuzufügen. 
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Ein herzliches Freundjchaftsverhältnig verband 
Heine in Berlin mit dem Muſiker Joſeph Klein (geb. 
1802 zu Köln), dem E. Th. A. Hoffmann unter dem 
Namen Johannes Kreisler ein unvergängliches Denk— 
mal geſetzt hat. Joſeph Klein, der Bruder des bekannten 
Componiſten Bernhard Klein, hatte eine Anzahl Heine'ſcher 
Lieder in Muſik geſetzt, und der Dichter ſcheint an 
dieſen Compoſitionen, die längſt verſchollen ſind, be— 
ſonderen Gefallen gefunden zu haben. „Mein lieber 
Johannes Kreisler,“ ſchreibt er ihm 1825 von Ham— 
burg, „obſchon wir wechſelſeitig gewiſſenhaft verſprachen— 
uns in der Folge oft zu ſchreiben, ſo mögen doch wohl 
drei bis vier Jahre verfloſſen ſein, ohne daß es Einem 
von uns einfiel, dieſes Verſprechen zu erfüllen. Meiner- 
ſeits kann ich mich ſehr gut damit entſchuldigen, daß 
ich oft nicht an Dich gedacht habe. Geſtern Abend aber 
— weiß der Teufel wie es kam — dachte ich und 
ſchwatzte ich von Dir eine ganze Stunde lang, und 
zwar mit dem Componiſten Albert Methfeſſel, dem ich 
von Dir und Deinem Muſikgenie ſoviel erzählte, bis 
er ordentlich ärgerlich wurde, daß ich ihm meine von 
Dir ſo trefflich componirten Lieder nicht ſchnell ver— 
ſchaffen konnte. Ich geſtehe Dir, ich möchte ſelbſt ſie 
gern zuweilen hören, ſintemalen keiner von denen, die 
ſich daran verſucht, ſie ſo hübſch componirt hat wie Du, 
der Du den ſpeciellen Vortheil hatteſt, ebenſo verrückt 
zu ſein wie der Verfaſſer der Texte.“ 

Heine's Studienzeit in Berlin blieb nicht ohne 
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Einfluß auf ſein Verhältniß zur Muſik. Das glänzende 
Muſikleben der Hauptſtadt zog ihn mächtig an, vor 
ſeinen Augen entbrannte ein lebhafter, muſikaliſcher 
Jutereſſenſtreit, ſein empfängliches Ohr vernahm neue 
Klänge und ſein Urtheil reifte an den Darbietungen der 
ausgezeichnetſten Muſiker ſeiner Zeit. 

Die italieniſche Reiſe, die ihn acht Jahre ſpäter 
mit dem „muſikaliſchen Volk“ in unmittelbare Berührung 
brachte, fand ihn wohl vorbereitet, über die italieniſche 
Muſik zu ſprechen. „Die Muſik,“ ſagt er, „wird hier 
in Italien nicht durch Individuen repräſentirt, ſondern 
ſie offenbart ſich in der ganzen Bevölkerung, die Muſik 
iſt Volk geworden. Bei uns im Norden iſt es ganz 
anders; da iſt die Muſik nur Menſch geworden und 
heißt Mozart oder Meyerbeer; und obendrein, wenn 
man das Beſte, was ſolche nordiſche Muſiker uns 
bieten, genau unterſucht, ſo findet ſich darin italieniſcher 
Sonnenſchein und Orangenduft, und viel eher als 
unſerm Deutſchland gehören ſie dem ſchönen Italien 
der Heimath der Muſik.“ Er theilte den Geſchmack ſeiner 
Zeit, wenn er der italieniſchen Muſik den Preis zuer— 
kannte: „Die Verächter italieniſcher Muſik, die auch 
dieſer Gattung den Stab brechen, werden einſt in der 
Hölle ihrer wohlverdienten Strafe nicht entgehen, und 
ſind vielleicht verdammt, die lange Ewigkeit hindurch 
nichts Anderes zu hören als Fugen von Sebaſtian Bach. 
Leid iſt es mir um ſo manchen meiner Collegen; z. B. 
um Rellſtab, der ebenfalls dieſer Verdammnis nicht 
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entgehen wird, wenn er ſich nicht vor ſeinem Tode zu 
Roſſini bekehrt. Roſſini, divino maestro, Helios von 
Italien, der Du deine klingenden Strahlen über die 
Welt verbreiteſt, verzeih meinen Landsleuten, die Dich 
läſtern auf Schreibpapier und auf Löſchpapier! Ich aber 
erfreue mich Deiner goldenen Töne, Deiner melodiſchen 
Lichter, Deiner funkelnden Schmetterlingsträume, die mich 
ſo lieblich umgaukeln und mir das Herz küſſen wie 
mit Lippen der Grazien! Divino maestro, verzeih' 
meinen armen Landsleuten, die Deine Tiefe nicht ſehen, 
weil Du ſie mit Roſen bedeckſt, und denen Du nicht ge- 
dankenſchwer und gründlich genug biſt, weil Du ſo 
leicht flatterſt, ſo gottbeflügelt!“ Es iſt die Sprache 
Jean Pauls, die er redet, kein Spott miſcht ſich in 
dieſes begeiſterte Lob, Roſſini iſt ihm der Gott, zu dem 
er zeitlebens mit ſcheuer Bewunderung emporblickt. 
Das Spiel des Geigenkönigs Paganini, den er in 
Hamburg bereits gehört hatte, feiert er in den „Floren— 
tiniſchen Nächten“: „Das waren Melodieen, wie die 
Nachtigall ſie flötet in der Abenddämmerung, wenn der 
Duft der Roſe ihr das ahnende Frühlingsherz mit 
Sehnſucht berauſcht! O, das war eine ſchmelzende, 
wollüſtig hinſchmachtende Seligkeit! Das waren Töne, 
die ſich küßten, dann ſchmollend einander flohen, und 
endlich wieder lachend ſich umſchlangen und Eins wurden, 
und in trunkener Einheit dahinſtarben. .. Das waren 
Töne gleich dem Geſang der gefallenen Engel, die mit 
den Töchtern der Erde gebuhlt hatten und, aus dem 
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Reiche der Seligen verwieſen, mit ſchamglühenden Ge— 
ſichtern in die Unterwelt hinabſtiegen. Das waren 
Töne, in deren bodenlojer Untiefe weder Troſt noch 
Hoffnung glimmte. Wenn die Heiligen im Himmel 
ſolche Töne hören, erſtirbt das Lob Gottes auf ihren 
verbleichenden Lippen und ſie verhüllen weinend ihre 
frommen Häupter!“ 

Als Heine 1831 nach Paris kam, fand er in den 
Salons des Muſikverlegers Schleſinger und des Barons 
v. Rothſchild die Elite der Muſikwelt, darunter Cheru— 
bini, Berlioz, Chopin, Meyerbeer, Liſzt, Dreyſchock, 
Kalkbrenner, Thalberg und Hiller, verſammelt. Wie 
die öſterreichiſche Kaiſerſtadt zu Beginn des Jahr— 
hunderts, ſo hatte jetzt Paris die Führerſchaft in der 
muſikaliſchen Welt übernommen. Die Pariſer Geſell— 
ſchaft befand ſich in einem ſtarken Muſikrauſch, ein 
muſikaliſches Genie übertrumpfte das andere, jeder Tag 
brachte eine neue muſikaliſche Ueberraſchung, die muſi— 
kaliſchen Intereſſen ſtanden ſeltſam genug neben der 
Politik im Vordergrunde der Dinge, und Heine hatte 
allen Grund, ſich dieſer muſikaliſchen Sturmfluth gegen— 
über zunächſt vollkommen paſſiv und beobachtend zu 
verhalten. Allmählich mußte freilich das ſtark hervor— 
tretende muſikaliſche Element in der Seineſtadt ſein 
Urtheil herausfordern. „Es hat mit der Muſik eine 
wunderliche Bewandtniß,“ ruft er aus, „ich möchte 
ſagen: ſie iſt ein Wunder. Sie ſteht zwiſchen Gedanken 
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zwiſchen Geiſt und Materie; ſie iſt beiden verwandt 
und doch von beiden verſchieden; ſie iſt Geiſt, aber Geiſt, 
welcher eines Zeitmaßes bedarf; ſie iſt Materie, aber 
Materie, die des Raumes entbehren kann. Wir wiſſen nicht, 
was Muſik iſt. Aber was gute Muſik iſt, das wiſſen 
wir, und noch beſſer wiſſen wir, was ſchlechte Muſik 
iſt; denn von Letzterer iſt uns eine größere Menge zu 
Ohren gekommen. Die muſikaliſche Kritik kann ſich 
nur auf Erfahrung, nicht auf eine Syntheſe ſtützen; ſie 
ſollte die muſikaliſchen Werke nur nach ihren Aehnlich— 
keiten claſſificiren und den Eindruck, den ſie auf die 
Geſammtheit hervorgebracht, als Maßſtab annehmen. 
Nichts iſt unzulänglicher als das Theoretiſiren in der 
Muſik; hier giebt es freilich Geſetze, mathematiſch be— 
ſtimmte Geſetze, aber dieſe Geſetze ſind nicht die Muſik, 
ſondern ihre Bedingniſſe, wie die Kunſt des Zeichnens 
und die Farbenlehre oder gar Palette und Pinſel nicht 
die Malerei ſind, ſondern nur nothwendige Mittel. Das 
Weſen der Muſik iſt Offenbarung, es läßt ſich keine 
Rechenſchaft davon geben, und die wahre muſikaliſche 
Kritik iſt eine Erfahrungswiſſenſchaft.“ 

Mit dieſen Worten leitet er ſeine „muſikaliſchen 
Berichte“ ein. Man bewundert die geſchickte Art, mit der 
er das „Theoretiſiren“ in der muſikaliſchen Kritik, wo— 
von er freilich nichts verſtand, verurtheilt. 

Roſſini und Meyerbeer waren die Löwen des 
Tages. Heine's Schwärmerei für den „Schwan von 
Peſaro“ iſt bekannt, aber er ſtellte ihm Meyerbeer würdig 
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zur Seite. „Auch keine vergleichende Discuſſion über Roſ— 
ſini und Meyerbeer, in gewöhnlicher Weiſe, haben Sie von 
mir zu befürchten. Ich beſchränke mich darauf, Beide 
zu lieben, und keinen von Beiden liebe ich auf Unkoſten 
des Andern.“ Seine Beſprechung der erſten Aufführung 
der Hugenotten, die in der Allgemeinen Zeitung 1836 
erſchien, trug nicht am Geringſten dazu bei, das deutſche 
Volk auf das bedeutendſte Werk des Meiſters aufmerk— 
ſam zu machen. „Meyerbeer,“ heißt es darin, „iſt wohl 
der größte jetzt lebende Contrapunktiſt, der größte 
Künſtler in der Muſik; er tritt diesmal mit ganz neuen 
Formſchöpfungen hervor, er ſchafft neue Formen im 
Reiche der Töne, und auch neue Melodieen giebt er, 
ganz außerordentliche, aber nicht in anarchiſcher Fülle, 
ſondern wo er will und wann er will, an der Stelle, wo 
ſie nöthig ſind. Hierdurch eben unterſcheidet er ſich von 
andern genialen Muſikern, deren Melodieenreichthum 
eigentlich ihren Mangel an Kunſt verräth, indem ſie von 
der Strömung ihrer Melodieen ſich ſelber hinreißen 
laſſen und der Muſik mehr gehorchen als gebieten.“ 
Das freundſchaftliche Einvernehmen zwiſchen Heine 
und Meyerbeer wurde erſt kurze Zeit vor dem Tode 
des Dichters geſtört. Alfred Meißner berichtet aus dem 
Jahre 1854: „Gegen Meyerbeer war Heine vom heftigſten 
Aerger erfüllt. Die Urſache desſelben iſt mir nicht 
klar geworden, es ſchien mir jedoch ſich damit ſo zu 
verhalten: Heine hatte ein paar Jahre zuvor ein Tanz- 
poem „Fauſt“ geſchrieben, das Berliner Theater hatte 


— 230 — 


den Stoff faſt ganz in Heine's Art und Zurechtlegung 
als „Satanella“ auf die Bühne gebracht. Der Dichter 
ſah ſich um feine Tantieme gebracht und ſchrieb an den 
Generaldirector, ihm zu ſeinem Rechte zu verhelfen. 
Meyerbeer konnte oder wollte nichts thun. Heine ergoß 
ſich nun in Späßen über den Maeſtro und fügte endlich 
lachend hinzu: Deſſen ungeachtet iſt Meyerbeer unſterblich 
— nämlich ſo lange er lebt — auch auf ein paar 
Jahre darüber hinaus — für dieſe hat er vorausbezahlt.“ 

Liſzt und Thalberg ſtritten in Paris um die 
Palme. „Ich geſtehe es Ihnen,“ ſchreibt Heine, „wie 
ſehr ich auch Liſzt liebe, ſo wirkt doch ſeine Muſik 
nicht angenehm auf mein Gemüth.“ Thalberg iſt ihm 
der Clavierſpieler par excellence. „Man braucht den 
muſikaliſchen Charakter Beider nur einmal zu vergleichen, 
um ſich zu überzeugen, daß es von ebenſo großer Heim— 
tücke wie Beſchränktheit zeugt, wenn man den Einen auf 
Koſten des Andern lobte. Ihre techniſche Ausbildung 
wird ſich wohl die Waage halten, und was ihren geiſti— 
gen Charakter betrifft, ſo läßt ſich wohl kein ſchrofferer 
Contraſt erdenken, als der edle, ſeelenvolle, verſtändige, 
gemüthliche, ſtille, deutſche, ja, öſterreichiſche Thalberg, 
gegenüber dem wilden, wetterleuchtenden, vulkaniſchen, 
himmelſtürmenden Liſzt!“ 

Chopin beſaß ſeine volle Sympathie. „Dem Chopin 
muß man Genie zuſprechen in der vollen Bedeutung 
des Wortes, er iſt nicht bloß Virtuoſe, er iſt auch 
Poet, er kann uns die Poeſie, die in ſeiner Seele lebt, 
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zur Anſchauung bringen, er iſt Tondichter, und nichts 
gleicht dem Genuß, den er uns verſchafft, wenn er am 
Clavier ſitzt und improviſirt . . . Bei Chopin vergeſſe ich 
ganz die Meiſterſchaft des Clavierſpiels und verſinke 
in die ſüßen Abgründe ſeiner Muſik, in die ſchmerz— 
liche Lieblichkeit ſeiner ebenſo tiefen wie zarten Schöpf— 
ungen. Chopin iſt der große geniale Tondichter, den 
man eigentlich nur in Geſellſchaft von Mozart oder 
Beethoven oder Roſſini nennen ſollte.“ 

Seitdem Meyerbeer in Berlin ſeinen Einzug ge— 
halten hatte, begann Spontini's Stern zu erbleichen. 
Der Ritter eilte ſofort nach Paris, um womöglich ſeine 
Berufung an die große Oper durchzuſetzen. „Da die 
meiſten Leute in Paris,“ ſchreibt Heine mit ſpitzer 
Feder, „ihn für längſt verſtorben hielten, ſo erſchraken 
ſie nicht wenig ob ſeiner plötzlichen, geiſterhaften Er— 
ſcheinung. Die ränkevolle Behendigkeit dieſer todten 
Gebeine hatte in der That etwas Unheimliches.“ Spontini 
ſah ſich überall abgewieſen, ſeine Zeit war vorbei. 
Heine bemerkt ihn noch öfters in der Académie de 
Muſique „mit blaſſem Geſicht und kohlſchwarzen Haaren, 
eine Art männlicher Ahnfrau, deren Erſcheinung immer 
ein muſikaliſches Unglück bedeutet. Es iſt in der That 
unſer ehemaliger Generaldirector der Berliner großen 
Oper, der Componiſt der ‚Veſtalin“ und des „Ferdinand 
Cortez“, zweier Prachtwerke, die noch lange fortblühen 
werden im Gedächtniſſe der Menſchen, die man noch 
lange bewundern wird, während der Verfaſſer faſt alle 
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Bewunderung eingebüßt und nur noch ein welkes Ge— 
ſpenſt iſt, das neidiſch umherſpukt und ſich ärgert über 
das Leben der Lebendigen“. 

Zu Anfang des Jahres 1842 führte die „France 
musicale“ in Paris kurz hintereinander das „Stabat 
mater“ von Roſſini und den „Paulus“ von Mendels— 
ſohn auf. Heine hebt in ſeiner Schwärmerei für den 
Italiener das Stabat in den Himmel, während ihm 
offenbar für die Gedankentiefe und wunderbare Schön— 
heit des Paulus das muſikaliſche Verſtändniß fehlte. 
„Es iſt,“ ſagte er in Bezug auf das Stabat und den“ 
Paulus, „als vergliche man die Apenninen Italiens mit 
dem Templower Berg bei Berlin. Aber der Templower 
Berg hat darum nicht weniger Verdienſte, und den 
Reſpect der großen Menge erwirbt er ſich ſchon dadurch, 
daß er ein Kreuz auf dem Gipfel trägt. Unter dieſem 
Zeichen wirft Du ſiegen.“ Freilich nicht in Frankreich, 
dem Lande der Ungläubigkeit, wo Herr Mendelsſohn 
immer Fiasco gemacht hat. . . . Seine künſtleriſche Be— 
gabung iſt groß, doch hat ſie ſehr bedenkliche Grenzen 
und Lücken.“ Das Conſervatoire brachte die A-moll- 
Symphonie von Mendelsſohn. Heine conſtatirt, daß ſie 
„trotz der Anerkennung aller wahrhaft Kunſtverſtändigen 
ſehr froſtig aufgenommen wurde“. „Der zweite Satz,“ 
meint er (Scherzo in F-dur), „und das dritte Adagio 
in A-dur find charaktervoll und mitunter von echter 
Schönheit. Die Inſtrumentation iſt vortrefflich und die 
ganze Symphonie gehört zu Mendelsſohns beſten Arbeiten.“ 
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Man erſtaunt über des Dichters vorſichtige Kritik, er 
lobt und tadelt in einem Athem, aber zweifellos iſt ihm 
die Bedeutung Felix Mendelsſohn-Bartholdy's niemals 
ganz klar geworden. 

Wie Ludwig Börne, der für Hector Berlioz eine 
Lanze gebrochen hatte, ergriff auch Heine leidenſchaftlich 
für den Muſik- Revolutionär Partei. „Hier iſt ein 
Flügelſchlag,“ jo verherrlicht er den Meiſter, „der keinen 
gewöhnlichen Sangesvogel verräth. Das iſt eine coloſ— 
ſale Nachtigall, ein Sproſſer von Adlersgröße, wie es 
deren in der Urwelt gegeben haben ſoll. Ja, die Ber— 
lioz'ſche Muſik überhaupt hat für mich etwas Urwelt— 
liches, wo nicht gar Antediluvianiſches.“ 

Im Hauſe Ferdinand Hillers, in dem die vornehm— 
ſten Tonkünſtler aus- und eingingen, war der Dichter 
ein gern geſehener Gaſt. „Hiller,“ ſchreibt Heine, „iſt 
mehr ein denkender als ein fühlender Muſiker, und man 
wirft ihm noch obendrein eine zu große Gelehrſamkeit vor. 
Geiſt und Wiſſenſchaft mögen wohl manchmal in den 
Compoſitionen dieſes Doctrinärs etwas kühlend wirken, 
jedenfalls aber ſind ſie immer anmuthig, reizend und 
ſchön.“ Hiller urtheilt freilich beſcheidener über ſeine 
Leiſtungen in dieſer Epoche. „In ewiger Unzufrieden— 
heit,“ heißt es in einem ſeiner Briefe, „mit dem, was 
ich hervorbrachte, und zu gleicher Zeit von dem Meiſten, 
was ich hörte, wenig erbaut, ſtockte mein Productions— 
vermögen oft längere Zeit gänzlich, ja, ich hatte mehr 
als einmal Luſt, die ganze Muſik an den Nagel zu 
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hängen, die mir ohnedies in dieſem großartigen Treiben 
als etwas ſehr Geringes vorkam. Unglücklicherweiſe hatte 
ich damals auch nicht nöthig, Geld zu verdienen, und es 
giebt wohl wenig Beſchäftigungen, die einem auf die Länge 
wichtig erſcheinen, wenn ſie einem nicht nothwendig ſind.“ 

Im Sommer 1839 war unter ganz andern Ver— 
hältniſſen ein unbekannter deutſcher Muſiker, Richard 
Wagner, den Kopf voll kühner Opernpläne, aber arm 
wie Hiob, mit ſeiner Frau und einem Neufundländer 
Hunde nach Paris gekommen. Heinrich Laube führte 
Heine „den unbekannten Muſiker“ zu. Der Director 
der großen Oper, Leon Pillet, hatte Richard Wagner 
durch Meyerbeers Vermittlung aufgefordert, eine zwei— 
oder dreiactige Oper zu ſchreiben. „Ich hatte für dieſen 
Fall,“ erzählt Wagner, „mich bereits mit einem Sujet⸗ 
Entwurf vorgeſehen. Der fliegende Holländer‘, deſſen 
innige Bekanntſchaft ich auf der See gemacht hatte (auf 
der Fahrt von Riga nach London), feſſelte fortwährend 
meine Phantaſie; dazu machte ich die Bekanntſchaft von 
H. Heine's eigenthümlicher Anwendung dieſer Sage (in 
den Memoiren des Herrn v. Schnabelewopski) in einem 
Theile ſeines, Salons, Beſonders die von Heine einem 
holländiſchen Theaterſtücke gleichen Titels entnommene 
Behandlung der Erlöſung dieſes Ahasverus des Oceans 
gab mir Alles an die Hand, dieſe Sage zu einem Opern— 
ſujet zu benutzen. Ich verſtändigte mich mit Heine 
ſelbſt, verfaßte den Entwurf und übergab ihn dem 
Herrn Leon Pillet.“ Bekanntlich brachte Wagner eine 
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Aufführung ſeines „Holländer“ in Paris nicht zu Stande, 
ſondern kehrte, aller Hülfsmittel beraubt, nach Deutſch— 
land zurück. Heine zieht — freilich vergeblich — „gegen 
die abgefeimten Roués der Pariſer Comödiantenwelt“ 
zu Felde, die dem deutſchen Talent Weg und Steg ver— 
ſperren. „Welche traurigen Erfahrungen,“ ruft er aus, 
„mußte Herr Richard Wagner machen, der, endlich der 
Sprache der Vernunft und des Magens gehorchend, das 
gefährliche Project, auf der franzöſiſchen Bühne Fuß zu 
faſſen, klüglich aufgab und nach dem deutſchen Kartoffel— 
land zurückflatterte.“ 

1844 war Donizetti nach längerer Abweſenheit 
nach Paris zurückgekehrt. Er hatte ſeinen Zenith längſt 
überſchritten. „Wie ich höre,“ ſpottet Heine, „hat auch 
jener Achilles (Donizetti) ſich in ſein Zelt zurückgezogen; 
er boudirt, Gott weiß warum! und er ließ der Direction 
melden, daß er die verſprochenen 25 Opern nicht liefern 
werde, da er geſonnen ſei, ſich auszuruhen. Welche 
Prahlerei! Wenn eine Windmühle dergleichen ſagte, 
würden wir nicht weniger lachen. Entweder hat ſie 
Wind und dreht ſich, oder ſie hat keinen Wind und 
ſteht ſtill.“ 1847 wurde Donizetti in die Irrenanſtalt 
zu Jvry bei Paris gebracht. Ein Jahr ſpäter ſank 
Heine auf ſein Schmerzenslager: „Für mich,“ klagt er, 
„hat alle Muſik aufgehört und ich ahnte nicht, als ich 
das Leidensbild Donizetti's crayonnirte, daß eine ähnliche 
und weit ſchmerzlichere Heimſuchung mir nahte.“ 

Die „muſikaliſchen Berichte“ eines unſerer größten 
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Dichter über die Muſikzuſtände und die Muſiker ſeiner 
Zeit bilden ohne Zweifel eine auch für unſere Tage 
noch ſehr werthvolle literariſche Hinterlaſſenſchaft; ihre 
glänzende Sprache, der überquellende Humor, der beißende 
Spott, womit ſie gewürzt ſind, dürfen uns jedoch nicht 
darüber hinwegtäuſchen, daß Heine — um den land— 
läufigen Ausdruck zu gebrauchen — nicht muſikaliſch 
geweſen iſt. Aber er beſaß die überwindende Kraft und 
die Gewandtheit des Genies, ſich mit unglaublicher Schuel— 
ligkeit in das Reich der Töne hineinzuleben, die Indi⸗ 
vidualität der Künſtler zu charakteriſiren und die Anſchau⸗ 
ung der gebildeten muſikaliſchen Welt zu reproduciren. 
Unſere größten Liedercomponiſten haben bekanntlich 
mit Vorliebe die Gedichte Heine's in Muſik geſetzt, auch 
heuer noch gewinnen unſere Tondichter aus dem Jung— 
brunnen Heine'ſcher Poeſie trotz der modernen lyriſchen 
Maſſenproduction immer aufs Neue muſikaliſche An⸗ 
regung und Gedanken. An Wilhelm Müller jchreibt 
Heine einmal: „Ich habe ſehr früh ſchon das deutſche 
Volkslied auf mich einwirken laſſen“ und in der Vorrede 
zu den „Reiſebildern“ nennt er ſeine Gedichte „eine Art 
Volkslieder der neuern Geſellſchaft“. In der That liegt 
die außerordentliche Compoſitionsfähigkeit der Heine'ſchen 
Gedichte in ihrer volksthümlichen Form, in jenem wunder⸗ 
baren Tonfall, der eine kunſtvolle Metrik verſchmähend 
in rhythmiſchem Wohlklang die geheimſten Regungen 
des Menſchenherzens am ſchönſten wiederſpiegelt. 
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Grillparzer. 


A der Neige des vorigen und zu Beginn unſeres 
Jahrhunderts bildete Wien den Mittelpunkt der 
geſammten muſikaliſchen Welt. Der alte Haydn hatte 
ſeine Oratorien vollendet und darin den Gipfel ſeiner 
Meiſterſchaft erreicht, Mozarts herrliche Opernklänge 
waren zum erſten Mal vorübergerauſcht und ſchon ſtieg 
verheißungsvoll der Genius eines Beethoven am Himmel 
der Kunſt empor. Grillparzers Jugendzeit fällt un— 
mittelbar mit dieſer bedeutenden Epoche in der Ge— 
ſchichte der Muſik zuſammen. Während die literariſchen 
Intereſſen damals ganz in den Hintergrund traten, war 
es vor allen ſchönen Künſten die Muſik, welche die 
öſterreichiſche Kaiſerſtadt in Bewegung ſetzte und in 
Spannung erhielt. 

Faſt jede angeſehene Familie unterhielt Beziehungen 
zu ausgezeichneten Tonkünſtlern; auch Grillparzers 
Mutter, aus der bekannten Künſtlerfamilie der Sonn— 
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leithner ſtammend, war eine vortreffliche Clavierſpielerin 
und „lebte und webte in der Muſik“. „Ehe ich noch,“ 
erzählt der Dichter, „den vollkommenen Gebrauch meiner 
Gliedmaßen hatte, ſetzte ſich meine für Muſik begeiſterte 
Mutter vor, mich in die Geheimniſſe des Clavierſpiels 
einzuweihen. Noch gellt in meinen Ohren der Ton, 
mit dem die ſonſt nachſichtige Frau in ihrem Eifer die 
Lage der Noten ober den Linien, zwiſchen den Linien, 
unter den Linien, auf den Linien in mich hineinſchrie. 
Wenn nun gar der Verſuch auf dem Clavier gemacht 
wurde und ſie mir bei jedem verfehlten Ton die Hand 
von den Taſten riß, duldete ich Höllenqualen.“ Trotz 
ihres ſtark ausgeprägten muſikaliſchen Talents beſaß 
Grillparzers Mutter nicht die Fähigkeit, ihren Sohn zu 
unterrichten. Als ſie bemerkte, daß er nicht die ge— 
ringſten Fortſchritte machte, nahm ſie einen Clavier— 
lehrer, der indeſſen keine beſſeren Erfolge erzielte. 
Johann Medaritſch, ſo hieß der Claviermeiſter, war 
ein verkommenes, muſikaliſches Genie, der während der 
Unterrichtsſtunden mit dem Schüler allerlei Poſſen 
trieb und ſeine eigenen endloſen Phantaſien vortrug. 
Franz kam nicht weiter, am Ende war ihm das Clavier— 
ſpiel verhaßt. „Dieſe Abneigung gegen das Clavier— 
ſpiel,“ berichtet er, „nahm mit den Jahren zu, ohne 
eine Abneigung gegen die Muſik zu ſein. Denn als 
mein zweiter Bruder, der überhaupt kein Freund des 
Lernens war, um ſich dem verhaßten Clavierſpiel zu 
entziehen, eine Luſt zur Violine vorgab, auch einen 


. 


Geigenmeiſter erhielt, bei dem er aber ebenſowenig lernte 
als bei dem Claviermeiſter, nahm ich bei jeder Gelegen— 
heit ſeine Violine zur Hand, übte Scalen und Beiſpiele 
und ſpielte endlich mit dem Meiſter leichte Duette, ohne 
je die geringſte Anweiſung erhalten zu haben. Der 
alte Deavis, ſo hieß er, ſchrieb mir ein großes Talent 
zu und beſchwor meine Eltern, mich fortfahren zu laſſen. 
Es wurde aber verweigert, ja mir ſogar die Violine 
aus der Hand genommen. Die verweigerte Violine 
machte mir das Clavier noch verhaßter.“ Nachdem 
Medaritſch Wien verlaſſen hatte, trat ein neuer Clavier— 
lehrer an ſeine Stelle. Als Franz gelegentlich einer 
größeren Abendgeſellſchaft im elterlichen Hauſe einmal 
aufgefordert wurde, etwas vorzutragen und ſchlecht ſpielte, 
jagte ihn der heftige Vater vom Clavier und verbot ihm, 
das Inſtrument wieder zu berühren. 

Nach dieſem Vorfall, der das zarte Gemüth des 
Knaben auf's Heftigſte erſchüttert hatte, vergingen Jahre, 
ehe er der Tonkunſt wieder näher trat. „Ich hatte nun,“ 
leſen wir in ſeiner Selbſtbiographie, „Alles vergeſſen, 
ſelbſt die Noten waren mir fremd geworden. Da kam 
mir nun zu Statten, daß mein erſter Claviermeiſter, 
als er mich in halb kindiſcher Tändelei bezifferten Baß 
ſpielen ließ, mir eine Kenntniß der Grundaccorde bei— 
gebracht hatte. Ich ergötzte mich an dem Zuſammen⸗ 
klang der Töne, die Accorde löſten ſich in Bewegungen 
auf und dieſe bildeten ſich zu einfachen Melodien. Ich 


gab den Noten den Abſchied und ſpielte aus 105 Kopfe. 
Bock, Deutſche Dichter. 
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Nach und nach erlangte ich darin eine ſolche Fertigkeit, 
daß ich ſtundenlang phantaſiren konnte. Oft legte ich 
einen Kupferſtich vor mich auf das Notenbild und ſpielte 
die darauf dargeſtellte Begebenheit, als ob es eine mufi- 
kaliſche Compoſition wäre. Ich erinnere mich noch, daß 
ſpäter während meiner Hofmeiſterſchaft in einem vor— 
nehmen Hauſe der Geigenmeiſter des jungen Grafen, 
ein ſehr geſchätzter Muſiker, mir viertelſtundenlang 
außer der Thüre zuhörte und beim Eintritt ſeines 
Lobes kein Ende finden konnte.“ Nachdem ſich Grill— 
parzer durch ſeine natürliche muſikaliſche Veranlagung 
gefördert ſah, ſtudirte er Contrapunkt und Harmonie— 
lehre und componirte eine Reihe von Liedern, darunter 
Goethe's „König von Thule“, „woran ſich ſein Vater 
gegen ſeine ſonſtige Gewohnheit nicht ſatt hören konnte.“ 

Der jähe Tod ihres Ernährers brachte die Familie 
Grillparzer vorübergehend in eine bedrängte Lage. Erſt 
nachdem Franz eine Staatsanſtellung erhalten hatte, 
konnte er daran denken, ſich mit der Mutter in glück⸗ 
lichem Zuſammenleben behaglich einzurichten. Aber noch 
ehe er ſeines Glückes recht theilhaftig geworden war, 
entriß ihm der Tod in der Blüthe ihrer Jahre auch 
die geliebte Mutter. Der Dichter eilte nach Italien, 
ſich von dem harten Schlage zu erholen. Kaum nach 
Wien zurückgekehrt, übermannte ihn der Schmerz um 
die liebe Todte auf's Neue, ſie fehlte ihm überall, er 
fand das Daſein ohne ſie unerträglich. „Ich hatte in 
der letzten Zeit,“ ſchreibt er, „mit meiner Mutter häufig 
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Compoſitionen großer Meiſter, für das Clavier einge— 
richtet, geſpielt. Bei all dieſen Symphonien Haydns, 
Mozarts, Beethovens dachte ich fortwährend auf mein 
goldenes Vließ, und die Gedanken-Embryonen ver— 
ſchwammen mit den Tönen in ein ununterſcheidbares 
Ganzes. Auch dieſen Umſtand hatte ich vergeſſen oder 
war wenigſtens weit entfernt, darin ein Hilfsmittel zu 
ſuchen. Nun hatte ich ſchon früher die Bekanntſchaft 
der Schriftſtellerin Karoline Pichler gemacht und ſetzte 
ſie auch jetzt fort. Ihre Tochter war eine gute Clavier— 
ſpielerin und nach Tiſche ſetzten wir uns manchmal 
an's Inſtrument und ſpielten zu vier Händen. Da 
ereignete ſich nun, daß, wie wir auf jene Symphonien 
geriethen, die ich mit meiner Mutter geſpielt hatte, mir 
alle Gedanken wieder daraus zurückkamen, die ich bei 
jenem erſten Spielen halb unbewußt hineingelegt hatte. 
Ich wußte auf einmal wieder, was ich wollte, und 
wenn ich auch den eigentlichen prägnanten Standpunkt 
der Anſchauung nicht mehr rein gewinnen konnte, ſo 
hellte ſich doch die Abſicht und der Gang des Ganzen 
auf. Ich ging an die Arbeit, vollendete die Argonauten 
und ſchritt zur Medea.“ Im Entwicklungsgang des 
Dichters iſt es ein pſychologiſch merkwürdiger Umſtand, 
daß ſeine dramatiſchen Pläne während des muſikaliſchen 
Genuſſes Form und Leben gewannen, daß ihn die 
Muſik gleichſam zum dichteriſchen Schaffen führte. 

In ſeiner Vereinſamung und trüben Stimmung 
ſuchte Grillparzer die heitere Geſelligkeit im Hauſe des 
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Kaiſerlichen Rathes Fröhlich auf, deſſen liebliche Tochter 
Kathi ſein Herz erobert hatte. Dort traf er mit Beet⸗ 
hoven, Schubert, Karl Maria von Weber und anderen 
bedeutenden Muſikern zuſammen. Schubert übte zu⸗ 
nächſt ſeinen ganzen Zauber auf ihn aus, und mit 
Joſeph Sonnleithner und Fröhlich eröffnete er die 
Subſcriptionsliſte zur Beſtreitung der Druckkoſten der 
erſten Schubert-Lieder. Aus dieſer Zeit ſtammt das 
Gedicht „Als ſie (Kathi Fröhlich) am Clavier ſaß“, 
während Schubert phantaſirte. 

Seine Eindrücke im Verkehr mit Beethoven hat 
Grillparzer in ſeinen „Erinnerungen an Beethoven“ 
niedergelegt. Bei all' ſeiner Verehrung für den großen 
Meiſter hatte er für deſſen Compoſitionen aus der letzten 
Schaffensperiode wenig oder kein Verſtändniß. „An 
die Beethoven-Enthuſiaſten“ lautet ſein Epigramm: 

„Wie ihr, hab' ich Beethoven hoch geehrt, 
Wobei jedoch als Unterſchied ſich anhängt, 
Daß wo eure Bewunderung erſt recht anfängt, 
Die meinige ſchon wieder aufhört.“ 

Während Lenau nach der erſten Aufführung der 
neunten Symphonie in Worte glühender Begeiſterung 
ausbrach, konnte Grillparzer, der gleichfalls zugegen 
war, dem gewaltigen Werke keinen Geſchmack abge- 
winnen. 

„Die Ahnfrau,“ erzählt Grillparzer, „Sappho, 
Medea, Ottokar waren erſchienen, als mir plötzlich von 
dem damaligen Oberleiter der beiden Hoftheater, Grafen 
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Moriz Dietrichitein, die Kunde kam, Beethoven habe 
ſich an ihn gewendet, ob er mich vermögen könne, für 
ihn, Beethoven, ein Opernbuch zu ſchreiben. Dieſe An— 
frage, geſtehe ich es nur, ſetzte mich in nicht geringe 
Verlegenheit. Einmal lag mir der Gedanke, je ein 
Opernbuch zu ſchreiben, an ſich ſchon fern genug, dann 
zweifelte ich, ob Beethoven, der unterdeſſen völlig ge— 
hörlos geworden war und deſſen letzte Compoſitionen, 
unbeſchadet ihres hohen Werthes, einen Charakter von 
Herbigkeit angenommen hatten, der mir mit der Be— 
handlung der Singſtimmen im Widerſpruche zu ſtehen 
ſchien; ich zweifelte, ſage ich, ob Beethoven noch im 
Stande ſei, eine Oper zu componiren. Der Gedanke 
aber, einem großen Manne vielleicht Gelegenheit zu 
einem, für jeden Fall höchſt intereſſanten Werke zu 
geben, überwog alle Rückſichten, und ich willigte ein. 
Unter den dramatiſchen Stoffen, die ich mir zu künf— 
tiger Bearbeitung aufgezeichnet hatte, befanden ſich zwei, 
die allenfalls eine opernmäßige Behandlung zuzulaſſen 
ſchienen. Der eine bewegte ſich im Gebiete der ge— 
ſteigertſten Leidenſchaft. Aber nebſtdem, daß ich keine 
Sängerin wußte, die der Hauptrolle gewachſen wäre, 
wollte ich auch nicht Beethoven Anlaß geben, den äußer— 
ſten Grenzen der Muſik, die ohnehin ſchon wie Ab— 
ſtürze drohend da lagen, durch einen halb diaboliſchen 
Stoff verleitet, noch näher zu treten. Ich wählte daher 
die Fabel der Meluſine, ſchied die reflectirenden Ele— 
mente nach Möglichkeit aus und ſuchte durch Vorherr— 


— 246 — 


chen der Chöre, gewaltige Finales, und indem ich den 
dritten Act beinahe melodramatiſch hielt, mich der Eigen— 
thümlichkeiten von Beethovens letzter Richtung möglichſt 
anzupaſſen. Mit dem Compoſiteur früher über den 
Stoff zu conferiren unterließ ich, weil ich mir die 
Freiheit meiner Anſicht erhalten wollte, auch ſpäter 
Einzelnes geändert werden konnte und endlich ihm ja 
freiſtand, das Buch zu componiren oder nicht. Ja, um 
ihm in letzterer Beziehung gar keine Gewalt anzuthun, 
ſandte ich ihm das Buch auf demſelben Wege zu, auf 
dem die Anforderung geſchehen war. Er ſollte durch 
keine perſönliche Rückſicht irgend einer Art beſtimmt 
oder in Verlegenheit geſetzt werden.“ Daraufhin fand 
eine Zuſammenkunft zwiſchen Beethoven und Grillparzer 
ſtatt. Beethoven verſprach mit der Compoſition in 
einigen Tagen zu beginnen und drang auf einen Con— 
tract, der die Rechte des Componiſten und Libretto— 
dichters wahren ſollte. In der That ging aber Beet— 
hoven nicht an die Arbeit, Grillparzer war der Letzte, 
ihn daran zu erinnern und die Compoſition der Oper 
unterblieb. „Beethoven,“ ſchrieb Grillparzer zürnend, 
„hatte ſich ſo ſehr an einen ungebundenen Flug ſeiner 
Phantaſie gewöhnt, daß kein Operntext der Welt im 
Stande geweſen wäre, ſeine Ergüſſe in gegebenen 
Schranken feſtzuhalten. Er ſuchte und ſuchte und fand 
keines, weil es für ihn keines gab.“ Im Gegenſatz zu 
Grillparzer behauptet Rellſtab nach mündlichen Aeuße⸗ 
rungen Beethovens, der Componiſt „habe anders gewollt 
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als Grillparzer,“ das Libretto habe ihn nicht zur Com— 
poſition anregen können. Es bleibe dahingeſtellt, ob 
Beethoven ernſthaft daran gedacht hatte die Meluſine 
zu componiren, im Nachlaß fand ſich nichts, was darauf 
ſchließen ließe. Grillparzer hatte in der Wahl des 
romantiſchen Opernſtoffes einen Irrthum begangen. 
Die tiefe Kunſt des großen Muſikers konnte ſich nur 
einer Dichtung von höchſter Kraft und Leidenſchaft ver— 
mählen. Konradin Kreutzer ſetzte ſpäter die Meluſine 
in Muſik und fiel mit ſeiner Oper durch. Als Beet— 
hoven 1827 ſtarb, vergaß Grillparzer allen Groll und 
hielt ihm eine herrliche Grabrede. „Den Ihr betrauert,“ 
ſchloß er, „er ſteht von nun an unter den Großen 
aller Zeiten, unantaſtbar für immer. Drum kehrt nach 
Hauſe betrübt, aber gefaßt. Und wenn euch je im 
Leben, wie der kommende Sturm, die Gewalt ſeiner 
Schöpfungen übermannt, wenn euer Entzücken dahin— 
ſtrömt in der Mitte eines jetzt noch ungeborenen Ge— 
ſchlechts, ſo erinnert euch dieſer Stunde und denkt: 
wir waren dabei, als ſie ihn begruben, und als er 
ſtarb, haben wir geweint.“ 

1836 reiſte Grillparzer nach Frankreich und Eng— 
land. In Paris lernte er die hervorragendſten zeit— 
genöſſiſchen Componiſten und ihre Werke kennen. Meyer— 
beer machte auf ihn den Eindruck „eines wackeren Mannes 
mit Künſtleraugen, nicht aufgeblaſen durch ſeine neueſten 
Erfolge.“ Ueber die Hugenotten meldet das Reiſe— 
tagebuch: „Die Ouverture ging an, vielmehr nur 
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Introduction. Ich war zu geſpannt, als daß ſie mir 
beſonders hätte gefallen können. Der Vorhang geht in 
die Höhe. Eine Art Feſt katholiſcher Herren. Das 
Arrangement nicht beſonders. Das Opernbuch hat den 
Fehler, um ¼ zu lang zu fein. Die Muſik muß nur 
immer hinter den Worten herlaufen, daß ihr ja keines 
entgeht, wodurch ſie ſich, beſonders Anfangs, zu wenig 
in ſich ſelbſt concentriren kann. Macht daher eine 
etwas zerſtreuende Wirkung. Dazu ſind zu complicirte 
Zuſtände, ſo daß man ſich, ſelbſt mit dem Buche in 
der Hand, kaum zurechtfinden kann. In der Mitte des 
dritten Actes fängt mit einem Duo eigentlich die Muſik 
der Oper an und erhält ſich recht kräftig, oft ausge— 
zeichnet, bis an's Ende. Ich war aber durch die Be— 
mühungen, ſchon dem Anfange zu folgen, viel zu ſehr 
hergenommen, als daß ſich mir die Folge klar ausein— 
ander geſetzt hätte. Muß daher noch einer Vorſtellung 
beiwohnen, um auch nur gegenüber mir ſelbſt mir ein 
Urtheil zu erlauben.“ Bei einem ſpäteren Beſuche der 
Oper ſchreibt er über die Hugenotten: „Die Schuld 
des erſten Actes liegt im Buche. Die verwickelte Luſt⸗ 
ſpiel-Intrigue und der zu viele Text machen es der 
Muſik unmöglich zu folgen. Im zweiten Act hätte ſich 
gute Muſik machen laſſen, ſie wurde aber nicht gemacht. 
Der Anfang wenigſtens böte Gelegenheit, dann kommt 
wieder ein Stück Comödie, wie im erſten Aufzuge. Der 
dritte Act beginnt mit einem ſehr guten Chor, nimmt 
dann etwas ab, erhebt ſich aber ſehr in dem Duett 
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zwiſchen Valentine und Marcel. Gegen den Schluß 
kam mir eine Theaterſchwäche. Ich erinnere mich aber, 
daß es mir das erſte Mal gefiel. Von nun an iſt 
die Muſik wahrhaft großartig. Man vermißt das 
etwas ſparſamer gehaltene melodiſche Element weniger, 
und die Situationen werden von der Compoſition auf's 
Hinreißendſte unterſtützt, mit Ausnahme einer Cavatine 
gegen den Schluß, die in Nourrits Munde (Sänger 
der großen Oper) ſich etwas abgeſchmackt ausnimmt ... 
Wenn ich die Hugenotten mit Robert dem Teufel ver— 
gleichen ſollte, ſo hat letzterer bei Weitem mehr ſchöne 
Einzelheiten, dafür aber nichts, was ſich ſo ſehr auf 
gleicher Höhe erhielte, als die zwei oder wenn man 
will, die drei letzten Acte der Hugenotten.“ 

In der großen Oper hörte Grillparzer Roſſini's 
„Tell“ und Halevy's „Jüdin“. „Die Muſik der Jüdin,“ 
ſagte er, „iſt größtentheils blinder Lärm, bis auf einige 
choralmäßige Chöre, die wirklich ſchön ſind.“ Bei Frau 
von Rothſchild machte er Aubers Bekanntſchaft; Meyer— 
beer ſtellte ihm Thalberg den „Clavierſpieler par ex- 
cellence“, vor. Die Kunſt Franz Lißts vermochte 
ſeinen Beifall nicht zu gewinnen. In den „Invectiven“ 
heißt es: 

„Den Magyarismus halte ſo fern als möglich Dir, 
Man fühlt ſonſt, daß Du doch nur Zigeuner auf dem Clavier.“ 

In London wohnte er im Drurylane-Theater einem 
großen Concert bei. „Größtentheils holländiſche Muſik,“ 
meldete er, „die Chöre ſehr gut, wahrſcheinlich wegen 
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vielmaliger Wiederholung. Anfangs auch die Solo— 
ſtimmen gut. Endlich machte man ſich's aber leichter 
und es ging ſo ſchlecht, daß man ſich die Ohren hätte 
verhalten mögen. Madame Malibran ſang ein paar 
wenig bedeutende Dinge, wobei ſie ſich ſehr gut ſelbſt 
auf dem Clavier accompagnirte. Sie iſt eine hin— 
reißende Frau.“ Im King⸗Theater hörte er den nor— 
wegiſchen Violinkünſtler Ole Bull. „Der Künſtler,“ 
bemerkte er, „vortrefflich, was die mechaniſche Fähigkeit 
betrifft. Der Körper Paganini's ohne ſeine Seele. 
Selbſt die Schwierigkeiten weiß er mit dem eigentlich 
muſikaliſchen Theil nicht ſo zu verbinden, daß ſie zu— 
ſammen ein Ganzes ausmachten, ſie bleiben meiſtens 
ein Getrenntes. Kunſtſtücke zum Bewundern. Mo⸗ 
ſcheles ſpielte eine Phantaſie; d. h. phantaſirte zu Hauſe 
und ſpielte dann im Theater. Im Anfang ſogar ohne 
Beſtimmtheit und Sicherheit, dann rollte es glatt weg. 
Thalberg hat für mich die anderen Clavierſpieler ver— 
dorben. Seinen Ton muß man bei Moſcheles nicht 
ſuchen, ſelbſt in Geläufigkeit, namentlich in den Octaven⸗ 
paſſagen ſteht er ihm nach.“ | 

In die Heimath zurückgekehrt, nahm Grillparzer 
an dem Muſikleben Wiens den regiten Antheil. Nach- 
dem er ſich ſchon früher in der Compoſition verſucht 
hatte, gab er nunmehr ſeine Rhapſodien für das Piano⸗ 
forte bei Haslinger heraus. Dabei beſchäftigte ihn das 
Studium der claſſiſchen Muſik und ſeine Verehrung 
für Mozart kannte keine Grenzen. 
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„Nächſt Raphael dem Maler der Madonnen 
Steht er deßhalb ein gleichgeſchaarter Cherub, 
Der Ausdruck und der Hüter wahrer Kunſt, 
In der der Himmel ſich vermählt der Erde.“ 

Die zunehmenden Jahre fanden den Dichter in 
ſeiner einſeitigen muſikaliſchen Richtung unverändert 
dem Umſchwung, der ſich allmälig auf dem Gebiete der 
Opernmuſik ſeit dem Auftreten Richard Wagners zu 
vollziehen begann, begegnete er mit offenkundiger Feind— 
ſchaft. 

„Erſcheint Freund Wagner auch denn auf der Bühne? 

Ein magrer Geiſt mit einer Krinoline.“ 

Ein anderes Epigramm, „Der Compoſiteur“, kann 
ſich nur auf Wagner beziehen: 

„Man ſagt, Du verachteſt die Melodie, 

Schon das Wort erfüllt Dich mit Schauer; 

So ging's auch dem Fuchs, dem enthaltſamen Vieh, 

Der fand die Trauben zu ſauer.“ 

Den zahlreichen Gegnern Richard Wagners gab 
Grillparzer willkommene Waffen in die Hand. Die 
Ouverture zum Tannhäuſer geißelte er in einer 
Satire: „Ich habe die Ouverture zum Tannhäuſer 
gehört,“ ſpottete er, „und bin entzückt. Heißt das 
gegenwärtig, denn während des Anhörens thaten mir 
die Ohren ziemlich weh. Ich bemerkte aber gleich, daß 
es ſich hier nicht um ein Vergnügen für das Ohr, 
ſondern um den Sinn und die tiefere Bedeutung handle. 
Ueber dieſe Bedeutung waren übrigens ich und einige 
neben mir ſitzende Kunſtfreunde, die damals gleich mir 
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nicht einmal den Titel des Werkes kannten, jehr im 
Zweifel. Der Eine meinte, die Muſik drücke den ruſſiſch⸗ 
türkiſchen Krieg aus, wo die Poſaunen und die Troms 
peten des chriſtlichen Chores den Todesmuth der Ruſſen, 
und das Zittern der Violinen die Furcht der Türken 
verſinnlicht, obwohl in Wahrheit die Türken ſich nicht 
ſehr zu fürchten ſchienen. Ein Zweiter meinte, es ſtelle 
den Eisſtoß dar. Zwei Andere dachten, der Eine auf 
die Erſchaffung, der Andere auf den Untergang der 
Welt. Endlich gab uns ein freundlicher Mann, leider 
erſt am Schluſſe der Ouverture, das Programm des 
Verfaſſers. Nun erſt waren wir im Klaren und be— 
ſchloſſen, dieſe herrliche Ouverture bei keiner ſpäteren 
Aufführung zu verſäumen. Ein alter Herr, der hinter 
uns ſaß, meinte zwar, man ſollte lieber nur das Pro— 
gramm leſen und die Muſik gar nicht hören, um die 
Meinung des Tondichters ganz zu faſſen, aber wer wird 
auf Leute achten, die hinter der Zeit zurückgeblieben 
ſind. Es lebe der Fortſchritt!“ 

Auch gegen Hector Berlioz, den Sturm- und Drang⸗ 
Componiſten, ſchleuderte der Dichter ſeine Pfeile. Die 
Berlioz-Feier in Wien gab zu folgender Invective Ver— 
anlaſſung: 

„Der Haydn iſt doch gar zu alt, 
Was ſoll uns ſolch' Gewinſel! 
Wir malen auch wie er gemalt, 
Doch mit dem groben Pinſel. 


Und hält ſie Mozart noch behext, 
Sein Reich ſoll bald verſchwinden, 
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Wir denken mit der Quint und Sext, 
Bei ihm war's blos Empfinden. 
Beethoven erſt hob ſich vom Staub, 
Drum ſei er unſer Lehrer, 

Heißt das, von da an, wo er taub, 
So wünſchen wir die Hörer.“ 

Die Nothwendigkeit einer Opernreform hatten die 
Dichter der claſſiſchen Periode bereits anerkannt. Als 
erſte Vorausſetzung der Reorganiſation galt ihnen die 
naturgemäße Vereinigung der Schweſterkünſte, Dichtkunſt 
und Muſik. Grillparzer vertritt in ſeinen muſikaliſch— 
äſthetiſchen Studien einen den Anſchauungen der Claſſiker 
geradezu entgegengeſetzten Standpunkt. „Meine Be— 
hauptung geht dahin,“ heißt es in den äſthetiſchen 
Studien, „daß die Muſik, abgeſehen von dem Mangel 
an Talenten, in Deutſchland auf dem Wege der Ver— 
ſchlechterung ſei, weil ſie ſich aus ihrem eigenen Ge— 
biete in das der Poeſie hinüber begeben hat. Hier iſt 
nun vor Allem nöthig, daß wir die Gebiete der ver— 
ſchiedenen Künſte zu beſtimmen ſuchen. Wie unähnlich 
ſie jedoch im Einzelnen ſein mögen, ſo kommen ſie doch 
in den Hauptbeſtimmungen, aus einer und derſelben 
Richtung des menſchlichen Geiſtes, der Kunſt angehörig, 
wie natürlich überein. Dieſe Grundbedingungen oder 
weſentlichen Beſtandtheile aller Kunſt nun ſind: Der 
ſinnliche Eindruck, die Empfindung, der Gedanke. Was 
Einen dieſer Factoren entbehrt, gehört nicht mehr der 
Kunſt an, verſchieden aber iſt das Maß des Antheils 
und die Stufenfolge, in der die verſchiedenen Künſte an 
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denſelben theilnehmen. Die Malerei (die Plaſtik mit 
einbegriffen) geht von ſinnlichem Eindruck aus, erweckt 
dadurch den Gedanken und durch dieſen die Empfindung. 
Die Muſik, gleichfalls vom Sinn empfangen, geht jedoch 
unmittelbar auf die Empfindung über, und der Gedanke, 
der kaum je zum völligen Bewußtſein gelangt, iſt in 
ſeiner Unbeſtimmtheit der letzte, gleichgültigſte Bejtand- 
theil des Wohlgefallens oder Mißfallens. Die Poeſie 
endlich, die freilich auch ſinnlich gehört oder geſehen 
werden muß, wo dann aus dem guten oder ſchlechten 
Fall der Verſe allerdings ein Minimum von Luſt oder 
Unluſt entſtehen mag, fängt doch eigentlich erſt mit den 
den Worten entſprechenden Gedanken an, erregt durch 
ihre Verknüpfung die Empfindung, und die nicht von 
Außen hinein, ſondern von Innen herausgehende Ver- 
ſinnlichung iſt erſt die letzte Stufe der Vollendung. 
Dieſe Unterſchiede, wie gleichgültig ſie von vorneherein 
ſcheinen mögen, beſtimmen doch wirklich das Gebiet der 
Künſte.“ In den Aphorismen „zur Muſik“ führt Grill⸗ 
parzer den Gedanken weiter aus. „Der übelſte Dienſt, 
den man in Deutſchland den Künſten erweiſen konnte, 
war wohl der, ſie ſämmtlich unter den Namen der Kunſt 
zuſammenzufaſſen. So viel Berührungspunkte ſie unter 
ſich allerdings wohl haben, ſo unendlich verſchieden 
ſind ſie in den Mitteln, ja in den Grundbedingungen 
ihrer Ausübung. Wenn man den Grundunterſchied der 
Muſik und der Dichtkunſt ſchlagend charakteriſiren wollte, 
ſo müßte man darauf aufmerkſam machen, wie die 


Wirkung der Muſik vom Sinnenreiz, vom Nervenſpiel 
beginnt und, nachdem das Gefühl angeregt worden, 
höchſtens in letzter Inſtanz an das Geiſtige gelangt, in— 
deß die Dichtkunſt zuerſt den Begriff erweckt, nur durch 
ihn auf das Gefühl wirkt und als äußerſte Stufe der 
Vollendung oder der Erniedrigung erſt das Sinnliche 
theil nehmen läßt; der Weg beider iſt daher gerade der 
umgekehrte. Die eine Vergeiſtigung des Körperlichen, 
die andere Verkörperung des Geiſtigen. Aus dieſem 
theoretischen Unterſchiede ergiebt ſich nun aber ein 
wichtiger praktiſcher, in Bezug auf den Gebrauch des 
Häßlichen nämlich. Die Poeſie darf das Häßliche (Un— 
ſchöne) ſchon einigermaßen freigebig anwenden. Denn 
da die Wirkung der Poeſie nur durch das Medium der 
unmittelbar von ihr erweckten Begriffe an das Gefühl 
gelangt, ſo wird die Vorſtellung der Zweckmäßigkeit den 
Eindruck des Häßlichen (Unſchönen) von vorneherein in— 
ſoweit mildern, daß es als Reizmittel und Gegenſatz 
ſogar die höchſte Wirkung hervorbringen kann. Der 
Eindruck der Muſik aber wird unmittelbar vom Sinn 
empfangen und genoſſen, die Billigung des Verſtandes 
kommt zu ſpät, um die Störungen des Mißfälligen 
wieder auszugleichen. Daher darf Shakeſpeare bis zum 
Gräßlichen gehen, Mozarts Grenze war das Schöne. 
Der oft gebrauchte Satz: die Muſik iſt eine Poeſie in 
Tönen, iſt ebenſowenig wahr, als es der entgegengeſetzte 
ſein würde: Die Poeſie iſt eine Muſik in Worten. Der 
Unterſchied dieſer beiden Künſte liegt nicht blos in ihren 
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Mitteln; er liegt in den erſten Gründen ihres Weſens. 
Drei Hauptunterſchiede im Weſen der Muſik und Poeſie 
müſſen nothwendig auch eine große Verſchiedenheit in 
den Geſetzen ihrer beiderſeitigen Hervorbringungen ver— 
anlaſſen. Dieſe ſind: Erſtens, daß eine Verbindung 
von Tönen gefallen, ja ſogar auf das Gemüth wirken 
kann, ohne daß man ſich etwas dadurch Ausgedrücktes 
dabei beſtimmt zu denken braucht, was bei Worten nicht 
der Fall iſt, die immer nur durch ihren Sinn wirken. 
Zweitens, daß die Worte zunächſt auf den Verſtand 
und höchſtens durch ihn auf die Sinne, die Töne aber 
zunächſt auf die Sinne und nur durch ſie entfernt auf 
den Verſtand wirken. Drittens, daß Töne nur höchſt 
allgemein und vag bezeichnen, und zwar faſt allein 
Gefühle, nie Sachen; indeß das Wort mit der Schärfe 
des Begriffes bezeichnet. Ich möchte ein Gegenſtück zu 
Leſſings Laokoon: über die Grenzen der Muſik und 
Poeſie ſchreiben. Es müßte darin gezeigt werden, wie 
unſinnig es ſei, die Muſik bei der Oper zur bloßen 
Sclavin der Poeſie zu machen und zu verlangen, daß 
erſtere, mit Verleugnung ihrer eigenthümlichen Wirkſam⸗ 
keit, ſich darauf beſchränke, der Poeſie unvollkommen 
nachzulallen mit ihren Tönen, was dieſe deutlich ſpricht 
mit ihren Begriffen. Es müßte aufmerkſam darauf ge⸗ 
macht werden, um wie viel und worin der Kreis der 
Muſik weiter iſt und worin enger; wie verſchieden die 
Art ihrer Wirkung iſt, bei der Muſik zuerſt, als Sinn 
und Nervenreiz, nur mittelbar den Verſtand berührend; 
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bei der Poeſie erſt durch das Medium des Verſtandes 
auf das Gemüth wirkend. Wie die Muſik als eine 
für ſich beſtehende Kunſt ihre eigenen, an Regeln ge— 
bundenen und in ihrer eigenen Weſenheit gegründeten 
Bedingungen habe, die ſie Niemandem, auch der Poeſie 
zuliebe nicht, aufgeben kann und darf; daß ſie, wenn 
ſie ein Thema aufgefaßt hat, es organiſch ausbilden 
und zu Ende führen muß, die Poeſie mag auch dagegen 
einwenden, was ſie will. Hier ſei darauf hingedeutet, wie 
ſelbſt die größten, ja darunter die denkendſten Tonſetzer 
in ihren Opern das vielmalige Wiederholen einzelner 
Worte und Sätze, ja oft ganzer Stellen, zum großen 
Skandal der Dichter nicht aufgeben wollen. Als 
Grundſatz gelte: Keine Oper ſolle vom Geſichtspunkte 
der Poeſie betrachtet werden — von dieſem aus iſt 
jede dramatiſch-muſikaliſche Compoſition Unſinn — 
ſondern vom Geſichtspunkte der Muſik: als ein muſi⸗ 
kaliſches Bild mit darunter geſchriebenem, erklärendem 
Texte. Ballet-Muſik wäre eigentlich der Triumph der 
Tonkunſt, wenn ſie einmal aus ſich herausgeht, vor— 
ausgeſetzt, daß wir nämlich eigentliche Ballete hätten 
und nicht Gauklerſprünge. Es wird keinem Opern— 
compoſiteur leichter ſein, genau auf die Worte des 
Textes zu ſetzen, als dem, der ſeine Muſik mechaniſch 
zuſammenſetzt; da hingegen der, deſſen Muſik ein organi— 
ſches Leben, eine in ſich ſelbſt gegründete innere Noth— 
wendigkeit hat, leicht mit den Worten in Colliſion 


kommt. Jedes eigentlich melodiſche Thema 177 nämlich 
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ſein inneres Geſetz der Bildung und Entwickelung das, 
dem eigentlich muſikaliſchen Genie heilig und unantaſt— 
bar iſt, und das er den Worten zu Gefallen nicht auf— 
geben kann. Der muſikaliſche Proſaiſt kann überall 
anfangen und überall aufhören, weil Stücke und Theile 
ſich leicht verſetzen und anders ordnen laſſen; wer aber 
Sinn für ein Ganzes hat, kann es nur entweder ganz 
geben oder ganz bleiben laſſen. Das ſoll nicht der 
Vernachläſſigung des Textes das Wort reden, ſondern 
ſie nur in einzelnen Fällen entſchuldigen, ja rechtfertigen. 
Daher iſt Roſſini's kindiſches Getändel doch mehr werth 
als Moſels proſaiſche Verſtandesnachäffung, welche das 
Weſen der Muſik zerreißt, um den hohlen Worten des 
Dichters nachzuſtottern; daher kann man Mozarten 
häufig Verſtöße gegen den Text vorwerfen, Glucken 
nie; daher iſt das ſo geprieſene Charakteriſtiſche der 
Muſik häufig ein ſehr negatives Verdienſt, das ſich 
meiſtens darauf beſchränkt, daß die Freude durch Nicht— 
Traurigkeit, der Schmerz durch Nicht-Luſtigkeit, die 
Milde durch Nicht-Härte, der Zorn durch Nicht-Milde, 
die Liebe durch Flöten und die Verzweiflung durch 
Trompeten und Pauken mit obligaten Contrabäſſen 
ausgedrückt wird. Der Situation muß der Tonſetzer 
treu bleiben, den Worten nicht; wenn er beſſere in 
ſeiner Muſik findet, ſo mag er immer die des Textes 
übergehen. Dies führt wieder auf den ſchon öfter be— 
merkten Unterſchied zwiſchen Singſpiel und Oper. Im 
erſteren (wozu faſt alle Opern des wahrhaft großen 
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Gluck gehören) dient die Muſik dem Text, in der 
zweiten iſt der Text die Unterſchrift des muſikaliſchen 
Bildes. Wäre die Muſik in der Oper nur da, um 
das noch einmal auszudrücken, was der Dichter ſchon 
ausgedrückt hat, dann laßt mir die Töne weg, ich will 
die Worte des Dichters allein leſen, denn die Muſik— 
begleitung wäre in dieſem Falle denn doch nur ein 
Kunſtſtück, ein Gauklerverſuch, mit andern, ſcheinbar 
unzureichenden Darſtellungsmitteln das zu erreichen, 
was der Andere leichter, verſtändlicher und genügender 
ſchon erreicht hat. Oder ſoll dadurch der Eindruck des 
Gedichtes verſtärkt werden? Das mag bei Gedichten 
gelten, die keine ſind, wie z. B. bei italieniſchen Opern— 
texten; dann aber enthaltet Euch von eigentlichen Dichter— 
werken und hört auf, zu klagen, daß nur ſchlechte 
Dichter Euch Textbücher machen wollen. Aber das 
Alles iſt's nicht. Sämmtliche Künſte, wenngleich aus 
gemeinſchaftlicher Wurzel entſproſſen, ſind ſtreng getheilt 
in ihren Gipfeln. Wo die Poeſie aufhört, fängt die 
Muſik an. Wo der Dichter keine Worte mehr findet, 
da ſoll der Muſiker mit ſeinen Tönen eintreten. Wer 
Deine Kraft kennt, Melodie! Die Du, ohne der Wort— 
erklärung eines Begriffs zu bedürfen, unmittelbar aus 
dem Himmel, durch die Bruſt wieder zum Himmel zu— 
rückziehſt, wer Deine Kraft kennt, wird die Muſik nicht 
zur Nachtreterin der Poeſie machen: er mag der letz— 
teren den Vorrang geben (und ich glaube, ſie verdient 
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Kindheit), aber er wird auch der Erſteren ihr eigenes, 
unabhängiges Reich zugeſtehen und Beide wie Geſchwiſter 
betrachten und nicht wie Herren und Knecht, oder auch 
nur wie Vormund und Mündel. — Die von einer 
Oper eine rein dramatiſche Wirkung fordern, ſind ge— 
wöhnlich Jene, die dagegen auch von einem dramatiſchen 
Gedichte eine muſikaliſche Wirkung begehren (d. i. 
Wirkung mit blinder Gewalt.)“ 

Grillparzers muſikaliſche Aeſthetik läßt ſich nur aus 
ſeiner poetiſchen Eigenart begreifen. Seiner dichteri—⸗ 
ſchen Begabung war das Gefühl für den äußeren und 
inneren Rhythmus, der das Weſen der Lyrik ausmacht 
und ſich mit der Melodie auf's Innigſte berührt, ſehr 
ſpärlich zugemeſſen. Konnte er aus dieſem Grunde 
der nahen Verwandtſchaft, die Dichtkunſt und Muſik 
mit einander verbinden, kein Verſtändniß entgegenbringen, 
ſo mußte ihn ſeine Theorie, jede der Schweſterkünſte 
nur für ſich gelten zu laſſen, naturgemäß dazu ver- 
leiten, in ſeinen Gedanken über die Oper die wunder- 
lichſten Dinge zum Kunſtprincip zu erheben. Er ſollte 
es nicht mehr erleben, daß ſich die Idee des muſikaliſchen 
Drama's, die er jo hartnäckig bekämpft hatte, verwirklichte 
und daß der Componiſt des von ihm ſo vielgeſchmähten 
Tannhäuſer berufen war, das „Kunſtwerk der Zukunft“ 
aufzurichten. | 
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